Stacojiu ^ Kijec $arta sublimului amuzant Despre fakmai Diada L vana Slavoj Zizek ARTA PRESENTĂRII HAUSE Despre autostrada pierdută a lui David Lynch Moscova Editura „Europa”; UDC , BBC F Slavoj Zizek Arta ridicolului sublim pe autostrada pierdută a lui David Lynch © Slavoj Zizek Editor științific și autor al articolului introductiv Alexander Pavlov Editori: Ksenia Kolkunova și Konstantin Arshin Slavoj Zizek F Arta sublimului ridicol Despre autostrada pierdută a lui David Lynch - M : Editura „Europa”, - p UDC , BBC ISBN - - - - © Slavoj Zizek © Pavlov A V , articol introductiv © Editura „Europa”, ediție în limba rusă, CUPRINS Alexandru Pavlov Slavoj Žižek exaltă amuzantul Critica preliminară Capitolul Transgresiunea internă capitolul Faptul unei femei capitolul Fantezii rupte capitolul Trei scene capitolul Ură conservată Capitolul Părinți, părinți de pretutindeni Capitolul Sfârşitul psihologiei Capitolul Spațiul cibernetic între perversiune și traumă Capitolul Futur Anterieur în istoria artei Capitolul Producerea Fanteziei fundamentale Apendice Slavoj Zizek „Avatar”: Strategii de ideologie politic corectă AMUZANT Cunoscut filozof sloven din Rusia Slavoj Zizek spune: cinematografia este cea mai perversă dintre arte Adevărat, este pervertit nu în sensul că este vicioasă (deși acesta este și cazul), ci în faptul că ceea ce vedem pe ecran, la citire atentă, are adesea sensul exact opus, sau mai bine zis, o interpretare Și din moment ce Žižek nu și-a ascuns niciodată talentul „pervertit” pentru a vedea complet neevident din spatele lucrurilor evidente, el este cel mai respectuos față de cinema: acest domeniu al vieții culturale ne oferă întotdeauna cele mai interesante subiecte de reflecție Žižek și-a rezumat îndelungata experiență de „filosofare pe tema cinematografiei” în filmul documentar „The Pervert’s Film Guide”, în care filozoful ghoul I Alexandru Pavlov prin scene dintr-o varietate de filme și explică semnificația lor „pervertită” Aici Zizek aduce un omagiu pasiunilor sale - Alfred Hitchcock și The Matrix , Charlie Chaplin și Fight Club, Frații Marx și Ridley Scott, Fritz Lang și, bineînțeles, David Lynch Toți acești regizori și filme nu sunt doar amestecate, ci și zguduite într-un mod decent Folosind metoda „săriturii” atât de des folosită de el, filozoful explorează toate personalitățile și filmele de mai sus într-o manieră fragmentară și asincronă Dar, în ciuda acestui fapt, fiecare exemplu de film pentru Zizek este un alt pas în explicarea viziunii sale speciale despre lumea din jurul nostru Așa că trebuie spus că până la urmă, în fața privitorului apare un cocktail rafinat, și nu o vinaigretă Cu toate acestea, acest film minunat este greu de explicat fără speculațiile filozofice timpurii ale lui Žižek asupra temelor cinematografice În eseul său uriaș (sau cartea mică) despre „Autostrada pierdută” regizat de David Lynch, despre care va fi discutat mai jos, Žižek menționează că Lynch Vezi: Tot ce ai vrut să știi despre Lacan (dar ți-a fost teamă să-l întrebi pe Hitchcock) / Ed S Zizek M : Logos, Vezi: Zizek S The Matrix, or Two Sides of Perversion // The Matrix as Philosophy: Essay Ekaterinburg: U-Factoria, S - Žižek exaltă amuzantul cu glorie | nouă considerat prin definiţie un „regizor pervers” Și în acest sens, regizorul trebuie să fie aproape de filosof în spirit Într-adevăr, căutarea filozofică a lui Zizek deschide calea pentru o perversiune fatală a fenomenelor culturii de masă în spiritul lui Lynch? Oare Žižek însuși nu spune în cartea sa și mai târziu în film, care sunt separate de un interval de timp de șapte ani, că în multe privințe viziunea lui asupra lumii și ideilor este pur linchiană, adică „pervertită” în stil? de Lynch ? Astfel, în Ghidul de film al perversului, Žižek, în timp ce udă lalelele galbene - aceleași care ascund de ceva vreme urechea umană tăiată în catifea albastră a lui Lynch și care, la o examinare atentă, plin de insecte groaznice - spune brusc: Atitudinea mea față de lalele este pur linchiană Le găsesc dezgustătoare Imaginează-ți, nu-i așa Cum le cheamă? ' Deși nu numai în „Linchevsky” De exemplu, într-una dintre cărțile lui Žižek, ne asigură marxistul occidental Terry Eagleton, informațiile autorului spun că în timpul său liber Žižek caută pe internet pornografie infantilă și, de asemenea, îl ajută pe fiul său să smulgă picioarele păianjenilor Vezi: Eaglton T Fenomenalul Slavoj Zizek // The Sunday limes I Alexandru Pavlov yut „Vagina dentata”, i e vaginuri cu dinți care amenință să te înghită? Cred că florile sunt, prin definiție, dezgustătoare Vreau doar să știu dacă oamenii înțeleg ce lucru groaznic sunt florile? Adică, de fapt, aceasta este o invitație deschisă pentru tot felul de insecte și albine: „Vino și dă-mi naiba”, înțelegi? Cred că copiii nu ar trebui să aibă voie lângă flori Cu toate acestea, Zizek și-a început interpretările filozofice ale cinematografiei cu Hitchcock O carte editată de Slavoj Zizek despre Alfred Hitchcock, publicată în limba engleză la începutul anilor , i-a adus de fapt faimă mondială filosofului și altor doi membri ai „troicii sale de partid” a psihanalistilor lacaniști din Ljubljana - Alenka Zupancic și Mlade-nu Dolar Când tocmai a fost publicată această lucrare, ea putea fi percepută ca o revelație: se dovedește că multe dintre subiectele pe care psihanalistul francez Jacques Lacan le-a ridicat în scrierile sale pot fi explicate cu ușurință folosind filmele lui Alfred Hitchcock, dacă se dorește Ce au făcut Zizek și colegii săi cu succes Deja în această carte filosoful Vezi: Ghidul de film al perversului ( ) Dir Sophie Fiennes Žižek exaltă amuzantul cu glorie | unsprezece a formulat în cele din urmă tipul de interpretare care va fi folosit peste tot și întotdeauna Cu toate acestea, trebuie spus că multe dintre textele lui Žižek din această carte au migrat dintr-o lucrare anterioară „Privindu-se lateral” , în care filosoful sloven aplicase deja categoriile filozofiei lacaniene în raport cu fenomenele culturii de masă Žižek însuși este convins că a „surprins” în mod corespunzător esența filosofiei lui Lacan, dar, potrivit filosofului, este posibil să o explicăm doar prin referire la „imbecilitatea culturii de masă” Odată, filozoful politic italian Nicolo Machiavelli a susținut că există trei tipuri de minte - remarcabilă, semnificativă și lipsită de valoare Primul realizează totul el însuși, al doilea poate înțelege ce a realizat primul, iar al treilea nu numai că nu realizează nimic el însuși, dar nu poate înțelege ce au realizat alții Această clasificare ingenioasă ar putea fi aplicată filozofilor moderni Foarte Vezi: Zizek S Looking Away: An Introductions to Jacques Lacan through Popular Culture Cambridge: The MIT Press, Cm : Wieczorek M Arta ridicolă, sublimă a lui Slavoj Zizek // Zizek S Arta ridicolului sublim: Pe autostrada pierdută a lui David Lynch Seattle: Centrul Walter Chapin Simpson pentru Științe Umaniste, Universitatea din Washington, P ix I Alexandru Pavlov adesea ei, având o „minte semnificativă”, nu vin cu nimic original (deși acest lucru nu este deja rău) Ce fel de minte are Zizek? Obsesia lui de a explica totul prin prisma categoriilor lui Jacques Lacan este binecunoscută Dar Jacques Lacan însuși a folosit evoluțiile lui Sigmund Freud în filosofia sa Este filosoful sloven doar un adept al celor ale căror idei le folosește în „speculațiile” sale? Desigur nu Slavoj Zizek a găsit cum să-și aplice atât propria sa minte, care, desigur, este remarcabilă în clasificarea lui Machiavelli, cât și „mințile” altor oameni - Freud și Lacan Cea mai mare contribuție a lui Žižek la dezvoltarea intelectuală a civilizației occidentale este că a fost unul dintre primii filozofi care a folosit cultura populară ca o ilustrare pentru raționamentul filosofic serios (Spre deosebire de alți filozofi - detractori sau apologeți - Zizek găsește teren pentru raționament în cultura pop însăși) În cea mai mare parte, filozofii se vor îndrepta către fenomenele culturii populare la numai zece ani de la publicarea lucrărilor „Privindu-se în piept” și „Tot ce ai vrut să știi despre Lacan (dar te-ai temut să-l întrebi pe Hitchcock)”, când unul după altul au început să apară cărți pe tema „pop -Cultură și filozofie”: fie că este vorba de „The Simpsons” și Philosophy, „Lord of the Rings” și Philosophy” sau mai mult Žižek exaltă amuzantul cu glorie | colecția târzie Harry Potter și Filosofie Acest apel persistent la filmele de la Hollywood, picturile unor artiști contemporani „și așa mai departe, și așa mai departe” , de fapt, pe de o parte, l-a făcut pe Žižek o mare faimă și l-a transformat într-unul dintre cei mai populari (în sensul bun al cuvântului) filosofi; pe de altă parte, această popularitate printre mulți ridică, probabil, o îndoială justă cu privire la seriozitatea analizei lui Zizek De ce atât de mulți cercetători și intelectuali îl consideră „ridicol”, evitând a priori să considere ideile sale ca fiind de orice însemnătate Vezi: The Simpsons as Philosophy Ekaterinburg: U-Factoria, ; „Stăpânul inelelor” ca filozofie Ekaterinburg: U-Factoria, ; Harry Potter și Filosofia M : United Press, Este important de menționat că primele colecții publicate în această serie au fost de un nivel destul de ridicat În ceea ce privește ultimele cărți, care includ textul despre Harry Potter, acestea nu rezistă criticilor Această expresie este adesea folosită de Žižek însuși De fapt, este un „dispozitiv ascuns” al raționamentului său filozofic Când Žižek trebuie să termine sau să întrerupă un gând, se lansează pe „enumerări”, numind unul, doi, trei fapte și adăugând „și așa mai departe, și așa mai departe”, ceea ce face cititorul sau privitorul să creadă că filozoful mai are o mie astfel de argumente în spatele lui Cu alte cuvinte, această frază face involuntar să respecte autoritatea lui Zizek I Alexandru Pavlov În același sens, „amuzant”, din punctul de vedere al lui Zizek, este David Lynch Mulți, chiar și cei care sunt amabili cu regizorul, insistă că pozele lui sunt imposibil de înțeles, iar cel mai bun lucru pe care îl putem face este să ne uităm doar la filmele lui Lynch, fără a le dota cu vreun sens pe care cel mai probabil îl au Žižek părea să simtă reproșurile pe care colegii săi mai stricti din atelierul filozofic i le puteau face și le reflectă cu pricepere în eseul său despre Lynch, oferind răspunsuri la întrebările care nu fuseseră încă puse Nu există nicio îndoială că „universul” lui Lynch este „amuzant”, ne spune Žižek Povești incredibil de ridicole, imagini hipertrofiate ale ticăloșilor (deseori „părinți” – în terminologia lui Zizek), situații atât de nerealiste încât nu provoacă decât un zâmbet – toate acestea, fără îndoială, sunt „amuzante” Cu toate acestea, insistă Žižek, trebuie să-l luăm în serios pe Lynch, universul său „amuzant” și picturile destul de ciudate Conțin mult mai mult decât ar părea la o privire superficială; aceste filme ne duc la subiecte care de fapt depășesc cu mult „universul Lynch” Aceasta este marea artă, „arta” pervertită de a înțelege că „amuzantul” este „sublim” într-o măsură mult mai mare decât orice altceva Într-adevăr, în eseul său despre Žižek exaltă amuzantul cu glorie | Lynce Zizek atinge un număr imens de subiecte care par să nu aibă nicio legătură cu subiectul textului Holocaust și Steven Spielberg, War și Thomas Winterberg, Media și John Dahl, Stalin și Roberto Benigni, Femme Fatale și Jacques Lacan, Hayes și Costa Tavras codul de producție, Hannah Arendt și Alfred Hitchcock Din nou, toate acestea sunt amestecate și agitate Și din nou, avem în fața noastră un cocktail rafinat, nu o vinegretă În filmele lui Lynch, întunericul este cu adevărat întunecat Lumina este cu adevărat insuportabilă, orbește Focul arde cu adevărat, e atât de cald În astfel de momente de intensitate excesivă, evenimentele de pe ecran par să amenințe să iasă din ecran și să ne tragă în sine, să ne captureze Și e ca iarăși spațiul fanteziei, spațiul imaginar, spațiul narativ devine prea tensionat și ne atrage pe noi, publicul, astfel încât să pierdem o distanță de siguranță Aceasta este tensiunea care este prezentă în universul lui Lynch Frumusețea filmelor lui Lynch, dacă te uiți cu atenție, rămâne întotdeauna un mister I Alexandru Pavlov Așa vorbește Žižek despre picturile lui Lynch din The Pervert's Movie Guide, la câțiva ani după ce a scris eseul Aceasta sugerează că simpatia filozofului sloven pentru opera regizorului american nu a dispărut; și nu există nicio îndoială că aceasta este simpatie Deci nu pierdem aceeași distanță pe care Žižek vorbește despre Lynch când citim propriile cărți ale lui Žižek? Nu amenință oare și scrisul lui Žižek să ne atragă și, prin urmare, să facă extrem de mic decalajul dintre realitate și fantezie și nu ne lăsăm, chiar și după lecturi repetate, cu gândul că ceva din ceea ce am citit a fost omis, că enigma pe care o explică Žižek nu este de fapt rezolvată? Și dacă se rezolvă, atunci nu complet Žižek, dacă vreți, este David Lynch al filosofiei, o figură originală și extrem de distractivă care are nevoie de proprii interpreți Așadar, după publicarea colecției „Tot ce ai vrut să știi despre Lacan (dar ți-a fost frică să-l întrebi pe Hitchcock)”, Zizek a scris un eseu grozav despre un singur tablou de David Lynch „Highway to Nowhere” Faptul că, printre alte cărți despre opera lui Lynch, a existat și un text despre Lost Highway este deosebit de demn de remarcat, deoarece mulți critici, printre care și Roger Žižek exaltă amuzantul cu glorie | Ebert , a luat armele împotriva acestei casete, anunțând că a devenit un punct de cotitură în munca regizorului și că după aceasta a coborât traiectoria carierei lui Lynch În general, există o bună tradiție în Occident de a publica cărți mici despre picturi semnificative De exemplu, British Film Institute (BFI) publică texte în două serii mari - „clasici” și „clasici moderni” Ambele serii de eseuri sunt scrise de critici de film serioși, critici de film și istorici de film Ei discută scenele în detaliu, fac paralele cu alte lucrări, plasează picturile într-un context istoric și ideologic De obicei, prezentarea lor este secvențială, iar lucrările sunt atent structurate În ciuda faptului că cartea lui Žižek a apărut într-o serie de publicații diferită, s-ar putea aștepta acest lucru de la un filozof sloven, care este încă în primul rând un filosof și nu un critic, iar abordarea sa este, prin urmare, complet filozofică, și deloc cercetare? Mai ales de la un filozof, așa cum am menționat mai sus, extrem de original, foarte diferit de marea majoritate a lui poate fi vizualizat aici: http://rogerebert suntimes com/apps/pbcs dll/articol?AID=/ /REVIEWS/ / I Alexandru Pavlov colegi Cel puțin, în comparație cu cărțile care au ieșit la BFI pe care am reușit să le citesc - „Taxi Driver”, „Blade Runner”, „Pulp Fiction” și „Eyes Wide Shut” - pentru toată diferența de abordări ale autorului, Žižek eseul rămâne cel mai original în toate sensurile cuvântului Din nou, în The Pervert's Movie Guide, Žižek spune despre Lynch: Ce poate fi mai normal decât un tată care udă gazonul în fața unei case albe îngrijite? Dar deodată tatăl face infarct, cade pe iarbă Și apoi, în loc să arate cum familia este eliminată, să cheme o ambulanță sau să încerce în alt mod să ajute, Lynch face ceva tipic lynchian Camera mărește pe gazon, chiar străpunge iarba și vedem ce se află cu adevărat în spatele acestui gazon verde idilic În eseul său despre Highway to Nowhere, Žižek face și ceva „de obicei Žižek” Cartea este formată din capitole, iar filozoful începe să vorbească direct despre filmul „Highway to Nowhere” doar Žižek exaltă amuzantul cu glorie | nouăsprezece în a treia Continuând discuția despre imaginea din a patra, în a cincea se îndreaptă către noi probleme - atât de importante încât ocupă mult spațiu, de fapt, înlăturându-l pe Lynch însuși și filmul său din paginile cărții Pentru a-și lămuri gândul, Zizek este nevoit să apeleze la alte tablouri, să le povestească, să le compare - până la urmă, începe să pară un fel de haos de idei, deși organic Terry Eagleton, de exemplu, se întreabă în glumă dacă Žižek însuși știe unde îl duc gândurile sale Poate că avem dreptul să facem lucruri „tipic Zizek”, adică să recurgem la alte fenomene pentru a explica subiectul, care, la prima vedere, poate părea extrem de departe de narațiunea principală? Există o captură în interpretarea lui Žižek a filmelor lui Lynch: filozoful nu se referă la toate filmele lui Lynch În special, în cartea despre Autostrada pierdută, nu menționează deloc tabloul Omul elefant, deși la un moment dat s-a referit la el o dată în lucrarea Looking Sideways , iar despre Eraser Tin vorbește doar la sfârșitul textului , și chiar și asta este destul de mototolită și nu despre film în sine, ci despre efectul pe care îl produce Ceea ce Žižek nu se referă deloc este cel mai „non-nor Vezi: Zizek S Looking Away: An Introductions tojacques Lacan through Popular Culture Cambridge: The MIT Press, I Alexandru Pavlov „Micul” film al lui Lynch este A Simple Story, care are un avertisment în titlu: este o imagine simplă în care nu se va întâmpla nimic tipic lynchian Imaginați-vă: Zizek, ca de obicei, în loc de personajul principal - Strait - merge cu o mașină de tuns iarba de-a lungul drumului și privește în jur, realizând cu groază că este în cel mai pervers film Lynch - unde „anormalitatea” este normalitate absolută, deplină Cam asa in scena amintita cu lalele nu am fi vazut acele insecte groaznice care se ascund in spatele aparentei stari de bine Desigur, Žižek, fără nicio dificultate, a putut „citi” sensul în imagine Problema este însă că A Simple Story este prin excelență un film „modernist” care necesită interpretări diferite decât filmele „postmoderniste” Zizek însuși se referă la clasificarea istoriei filmelor de la Hollywood propusă de Fredrik Jamison, un alt marxist postmodern ” Titlul este un joc de cuvinte: „drept” este tradus din engleză ca „drept, simplu”, de asemenea, Straight este numele de familie al personajului principal După The Elephant Man, acesta este al doilea film al lui Lynch bazat pe o poveste adevărată În mod caracteristic, ambele filme sunt atipice pentru regizor Žižek exaltă amuzantul cu glorie | stom, căruia îi place să dea sens filosofic anumitor filme - „realism-modernism-postmodernism”, unde realismul sunt picturi din anii - , modernismul din anii - , iar tot ce urmează după este postmodernism Potrivit lui Žižek, atât modernismul, cât și postmodernismul consideră interpretarea ca parte integrantă a obiectului interpretării, astfel încât decalajul dintre modernism și postmodernism trebuie căutat în relația inerentă dintre text și comentariu O operă de artă modernistă (foarte important, Žižek nu vorbește despre interpretare, ci despre artă) este prin definiție „de neînțeles”, „funcționează ca un șoc, ca o invazie a traumei; apoi, după această primă întâlnire, interpretarea intră în scenă și ne permite să interpretăm acest șoc – ne anunță, să zicem, ce marchează această traumă și subliniază perversitatea șocantă a vieții noastre cotidiene „normale” Totuși, postmodernismul, mărturisește Žižek, face exact opusul: nuanța, în acest caz, este în obiecte Obiecte Vezi: Jameson E Semnături ale vizibilului New-York: Routledge, Interpretarea marxistă a cinematografiei făcută de Jamieson este destul de distractivă Vezi, de exemplu, textul său despre The Shining de Stanley Kubrick în limba rusă: Jamison F Historicism in The Shining // Art of Cinema Nr pp - I alexander Pavlov al postmodernismului sunt produse ale culturii de masă (Zizek însuși citează ca exemple Blade Runner, The Terminator și Blue Velvet), iar „depinde de interpret dacă găsește în ele întruchiparea eleganței teoretice ezoterice a lui Lacan, Derrida sau Foucault ” Și deși Zizek însuși pare să îl plaseze pe Lynch în categoria „cinema postmodern”, de fapt, regizorul nu se încadrează în ea De ce? Chestia este că Zizek însuși gravitează adesea către „interpretări moderniste” Dar încercarea de a interpreta filmele lui Hitchcock cu ajutorul filozofiei lui Lacan, filozoful numește „nebunie”, în ciuda faptului că el însuși acceptă să participe la ea Cu toate acestea, Žižek este precaut cu privire la cinematografia lui Lynch Scopul principal al eseului său despre „Autostrada pierdută” este să-l recâștige pe Lynch din „psiho-reducționismul de dreapta” și „obstrucționismul anarhist de stânga” – adică din reprezentanții noilor mișcări religioase, pe de o parte, care încearcă să citește totul prin coduri psihologice la modă, pe de altă parte, celălalt este cu postmoderniștii freneți care susțin că picturile lui Lynch sunt doar pastiche și nimic mai mult decât atât Deci despre- Zizek S Hitchcock, sau forma și medierea ei istorică // Tot ce ați vrut să știți despre Lacan (dar ne-a fost teamă să-l întrebați pe Hitchcock) / Ed S Zizek M : Logos, S - Prezent Ed S Žižek exaltă amuzantul cu glorie | deodată, Zizek, din moment ce vrea să „recapture” arta de la postmoderniști, care văd în Lynch doar un „flux de conștiință”, parcă ar admite că Lynch nu este chiar un postmodernist Chiar mai multă lumină asupra acestei probleme este adusă de afirmația complet corectă a lui Terry Eagleton că Zizek însuși este un oponent al postmodernismului: De fapt, el [Žižek - A ] este extrem de ostil întregului curent de gândire, după cum demonstrează clar ultima sa carte [însemnând „În apărarea cazurilor pierdute” - A P \ Deși s-a îmbrăcat în ținute postmoderne, nu a simțit niciodată altceva decât dispreț pentru lucruri precum multiculturalismul, antiuniversalismul, dandyismul teoretic și obsesia modei pentru cultură La aceasta trebuie adăugat că Lynch lucrează de fapt în cadrul „suprrealismului” târziu - un stil tipic modernist în artă Žižek însuși vorbește despre „Aceasta nu este o țeavă” a suprarealistului Magritte în contextul cinematografiei lichiene , Vezi: Eaglton T Fenomenalul Slavoj Zizek // The Sunday Times I Alexandru Pavlov Autorul prefeței la ediția în limba engleză a cărții, Marek Wieczorek, compară scena ierbii infestate de furnici din Blue Velvet a lui Lynch cu reminiscențele lui Salvador Dalí criticul de film Marina Warner ne amintește că Lynch s-a referit adesea la suprarealistul Andre Breton drept mentorul său Nu există prea multe paralele pentru a face să pară că Lynch nu este un suprarealist? Și picturile „A Simple Story” și „The Elephant Man”, referințe de care practic se ferește Žižek, nu sunt moderniste chiar și în sensul lui Jameson? Cu alte cuvinte, modernistul Žižek nu absoarbe „sensul post-modernist” al lui Lynch, ci îl citește din tablouri care se dovedesc a fi doar „lynchian-modernist” Prezent Ed S Vezi: Wieczorek M The Ridiculous, Sublime Art of Slavoj Zizek // Zizek S The Art of Ridiculous Sublime: On David Lynch's Lost Highway Seattle: Centrul Walter Chapin Simpson pentru Științe Umaniste, Universitatea din Washington, P ix Vezi: Warner M Witch Road // Cinema Art nr Chestia este că Lynch are două fețe În mod repetat, a încercat să filmeze ceva care nu ar arăta tocmai în stilul său Acest lucru, de exemplu, poate explica experiența nereușită a lui Lynch cu A Simple Story Această experiență este nereușită în același sens ca „Dune” Lynch nu reușește să facă un „film non-Linchian”, cu toate farmecele ambelor filme Și ei sunt „moderniști”, dar nu în modul Lynchian Žižek exaltă amuzantul cu glorie | În cele din urmă, este necesar să menționăm ideea extrem de importantă a lui Žižek despre „femme fatale” Filosoful susține că reprezintă – „călcare internă” a lumii simbolice patriarhale; întruchiparea fanteziei masochiste și paranoice masculine a unei femei exploatatoare, nesățioase din punct de vedere sexual, care simultan își reprimă și se bucură de victimele sale, provocând bărbații să o ia și să o abuzeze cu cruzime În Ghidul de film al perversului, Zizek spune: Lost Highway și Mulholland Drive sunt două versiuni ale aceluiași film Ceea ce face ca ambele filme, în special Lost Highway, să fie atât de interesante este modul în care ele raportează două dimensiuni, realitatea și fantezia, interdependența lor, orizontala [ ] Žižek vorbește mult despre eroina Linda Fiorentino din The Last Seduction ( ) de John Dahl, care este un exemplu excelent de femeie fatală Păcat că Žižek nu pomenește de The Whore ( ) de William Friedkin, în care aceeași Linda Fiorentino se dovedește a fi întruchiparea viciului, cea mai cunoscută prostituată care acceptă totul, deși pe tot parcursul filmului s-a prefăcut că este o soție exemplară Prezent Ed S I Alexandru Pavlov În Lost Highway ne ocupăm de viața cenușie și monotonă a bogaților de provincie Eroul, căsătorit cu Patricia Arquette, este în mod evident chinuit de misterul propriei sale soții, care reacționează nepotrivit la acțiunile sale Când fac dragoste, el eșuează Tot ceea ce primește de la ea este o bătaie favorabilă pe umăr [ ] Umilire completă Acest lucru explică în mare măsură ceea ce face Lost Highway atât de atrăgător pentru publicul masculin, în timp ce, de exemplu, Breaking the Waves ( ) de Lars von Trier este favoritul telespectatorilor de sex feminin Cert este că ambele filme sunt două fețe ale aceluiași fenomen În „Breaking the Waves” vedem cum un soț infirm îi cere soției sale să facă sex cu oricine are de-a face – bărbatul binecuvântează femeia pentru viciu și în același timp pentru un act de martiriu pentru a primi el însuși plăcerea masochistă Este de remarcat faptul că o femeie nu numai că se sacrifică, ci se răstoarnă și în abisul dorințelor interzise și rușinoase, predându-se în cele din urmă întregii nave (este important să spunem că transgresiunea în acest caz este cu atât mai îngrozitoare cu cât femeia este membru al unei renaşteri sanctimonioase) Žižek exaltă amuzantul cu glorie | comunitate religioasă) Este surprinzător că imaginea nu numai că nu provoacă resentimente în rândul femeilor, dar le conduce și la o încântare de nedescris: există într-adevăr o dorință/fantezie ascunsă (și uneori explicită) de eliberare sexuală completă în fiecare femeie? Această lipsă absolută de corectitudine politică în raport cu femeile, despre care Terry Eagleton deja a sugerat-o mai sus, ne conduce la concluzia finală cu privire la cartea lui Žižek despre Highway to Nowhere În cele din urmă, lectura lui Žižek despre Lynch și, într-adevăr, filmul lui Lynch în sine, este profund politică Ei sunt uniți printr-o metodă - opusul obscurantismului și pastișei subiectelor intime Amândoi dovedesc în felul lor că fanteziile noastre ne alimentează simțul realității și, făcând asta, se dovedesc a fi o apărare împotriva Realității Împreună cu lor Un alt film „cu siguranță feminin” în acest sens este Requiem for a Dream ( ) de Darren Aranofsky Eroina Jennifer Connolly coboară în cele din urmă până la punctul în care începe să câștige bani din droguri prin prostituție - adică comite o transgresiune forțată, pornind pe calea viciului doar pentru că s-ar fi dovedit a fi o victimă Nu este surprinzător dacă femeile iubesc acest film din același motiv pentru care iubesc Breaking the Waves? I Alexandru Pavlov gânditori, atât Lynch, cât și Žižek sunt extrem de distractive în arta lor comică Acest pasaj din textul lui Marek Vechorek are nevoie de o explicație detaliată Faptul este că David Lynch, ca nimeni altcineva, datorită unor circumstanțe ciudate, a devenit cel mai politic director al Rusiei Epoca lui Lynch, apogeul faimei sale - prima jumătate a anilor Sunt aplauzele încă în curs pentru Blue Velvet, este Palme d'Or la Cannes pentru Wild at Heart, este succesul sălbatic al Twin Peaks Dar Lynch în anii în general și Lynch în anii în Rusia sunt două fenomene diferite Zizek (și Marek Vechorek), apropo, simt asta foarte bine, din când în când întorcându-se la realitățile politice de la sfârșitul anilor - războiul din Irak, bombardarea Iugoslaviei, dezbaterea despre Holocaust De asemenea, Terry Eagleton îl simte foarte bine pe Zizek și își vede prin „esența politică”: Cât despre politică, el [Zizek - A ] la fel de mult pentru a dezlega complexitatea Wieczorek M The Ridiculous, Sublime Art of Slavoj Zizek // Zizek S The Art of Ridiculous Sublime: On Lost Highway a lui David Lynch Seattle: Centrul Walter Chapin Simpson pentru Științe Umaniste, Universitatea din Washington, P xiii Žižek exaltă amuzantul cu glorie | Rousseau și Carl Schmitt, precum și să emită judecăți jurnalistice despre evenimentele actuale - tulburări din suburbiile pariziene, războiul împotriva terorii sau relațiile Turciei cu Uniunea Europeană El însuși a fost odată un politician - înapoi acasă în Slovenia, iar umbra conflictului iugoslav cade pe judecățile sale sarcastice despre război, rasism, naționalism și conflicte etnice Astfel, Žižek folosește Lynch de fapt în scopuri politice , deși acest lucru se aplică în principal relațiilor internaționale Vezi: Eaglton T The Phenomenal Slavoj Zizek // The Sunday Times Trebuie spus că Žižek își păstrează din ce în ce mai mult fervoarea politică trecerea în partea stângă a spectrului politic Astăzi folosește activ marxismul, rămânând în același timp fidel psihanalizei lacaniene Un exemplu perfect este textul despre Avatar, în care Žižek a dezmințit natura reacționară a marxismului de la Hollywood al lui James Cameron Vezi: Zizek S „Avatar”: Strategies in a Politically Correct Ideology // Nast Ed Trebuie spus că acest eseu al lui Žižek a fost publicat în limba engleză doar într-o versiune trunchiată: editorii au scos din el toată filozofia În acest caz, textul este publicat într-o formă exclusivă - completă I Alexandru Pavlov Cu toate acestea, Lynch-ul Rusiei este unul politic intern Într-unul dintre episoadele din serialul animat The Simpsons, putem observa următoarea poză: Homer Simpson, personajul principal al serialului, stă pe canapeaua lui preferată, într-o cameră întunecată, lângă un televizor care reflectă o lumină albastră misterioasă, și foarte entuziasmat, de fapt fascinat, urmărește ce se întâmplă pe ecran Până acum, nu putem vedea la ce se uită, dar putem spune din coloana sonoră că este serialul Lynch Twin Peaks La final, ni se arată o poză Sub cerul luminat de lună, vedem un bărbat înalt dansând cu un unicorn în jurul unui copac de care atârnă un felinar Vrăjitul Homer nu-și poate lua ochii de pe ecran nici o secundă, ca înlănțuit, se uită cu ochii în lumina albastră și spune: „Nu înțeleg ce se întâmplă acolo?” Așa că o mare parte a populației ruse, parcă fermecată, s-a uitat la ecranul albastru în serile de toamnă a anului , când televiziunea națională a difuzat seria Twin Peaks și nu a putut înțelege ce se întâmplă acolo Creațiile lui Lynch, mai bine decât orice altceva, ar putea ajuta să se împace cu realitatea dură care În mod semnificativ, acest episod a apărut la sfârșitul anului , chiar dacă are loc la începutul anilor Vezi: The Simpsons Sezonul ; Episodul : „Saxul Lisei” Žižek exaltă amuzantul cu glorie | de fapt, în anumite privințe, a fost aproape mai suprarealist decât serialul lui Lynch În mod curios, telespectatorii ruși au făcut distincție între seria Twin Peaks și știri? Zizek însuși crede: „Filmele lui Lynch par să ne spună cum este viața noastră în esență Dacă depășim ecranul fantasmic care creează o aură falsă, ne confruntăm cu o alegere între rău și mai rău, între teribilitatea și neputincioasa teribilitate a realității sociale și Realitatea fantasmică a violenței suicidare Žižek mai scrie că eroul comedianului italian Roberto Benigni din filmul Life is Beautiful creează aspectul realității, cufundându-și fiul într-o lume fantastică, presupus că îl protejează de ororile Holocaustului Astfel Realul devine Imaginar Žižek continuă spunând că tatăl Benigni este mult mai rău decât tatăl molestator pervertit din Triumph, Thomas Wieterberg, care confruntă copiii cu realitatea reală Aparent, mulți „părinți” în s-au comportat nepobenignev când, bucurându-se de rușinoasa plăcere Lynchian, și-au trimis copiii în pat, motivându-și acțiunea spunând că Twin Peaks era prea înfricoșător, în timp ce ei înșiși urmăreau ce se întâmplă Prezent Ed S I Alexandru Pavlov pe ecranele pe atunci încă convexe ale televizoarelor Rubin, ca un unicorn în lumina lunii care dansează cu un bărbat înalt pe muzica mistică a lui Angelo Badalamenti Ei credeau că salvează copii din lumea fantastică a coșmarului și viciului lui Lynch, fără să-și dea seama că realitatea primei jumătăți a anilor era mult mai teribilă Ei înșiși au intrat în lumea imaginarului, lăsând teribilul realitate pentru copii; alegându-i pe „rău”, ei au oferit urmașilor „cel mai rău” În contextul realităților politice interne ale Rusiei din prima jumătate a anilor , „amuzantul” lui Lynch se transformă în mult mai „sublim” decât crede chiar și filozoful sloven Cu toate acestea, a înțelege aceasta este o adevărată artă - o artă pe care ne-a învățat-o Slava Zizek Alexander Pavlov, dr în drept, conferențiar, Departamentul de Filosofie Practică, Facultatea de Filosofie, Universitatea Națională de Cercetare - Școala Superioară de Științe Economice Lost Highway de David Lynch este un exercițiu postmodern rece de revenire la scenele fricilor primordiale bine ascunse în imaginile filmului noir Este un exercițiu, așa cum spune succint James Naremore, „fără alt scop decât întoarcerea așa că, cu toată groaza, sexualitatea și măreția sa formală, Lost Highway rămâne înghețată într-un fel de bibliotecă de filme; acesta este un alt film despre filme O astfel de reacție, care reflectă natura complet artificială, „intertextuală”, ironică a universului Lynch, era de obicei însoțită de Naremore J Mai mult decât noaptea Los Angeles: University of California Press, P Mă laud pe zizek o lectură contrastantă New Age care se concentrează pe fluxul Energiei Vieții subconștiente care se presupune că unifică toate evenimentele și oamenii, făcându-l pe Lynch în cântărețul libidoului spiritual inconștient colectiv Jungian Deși această a doua lectură trebuie respinsă (din motivele care urmează să fie oferite mai jos), ea se dovedește totuși a fi o voce împotriva noțiunii de Lynch ca un deconstructivist batjocoritor, pentru că la un anumit nivel, dacă încă necunoscut, universul lui Lynch trebuie luat destul de în serios Singura problemă este că o astfel de lectură interpretează complet greșit acest nivel Amintiți-vă de extazul final de extaz de pe chipul Laurei Palmer din Twin Peaks: Fire Follow Me după violul și crima ei brutală; sau izbucnirea de furie a lui Eddie față de un șofer care nu respectă „regulile dracului” din „Autostrada pierdută”; sau conversația des citată dintre Geoffrey și Sandy în Blue Velvet când Geoffrey se întoarce din apartamentul lui Dorothy Geoffrey, profund mișcat, se plânge: „De ce există oameni ca Frank? De ce sunt atâtea încercări în lumea asta? A se vedea: Nochimson M R Pasiunea lui David Lynch Austin: University of Texas Press, arta amuzant sublim | lem?", iar Sandy îi spune despre un semn bun - visul ei despre Robin, care aduc lumină și dragoste într-o lume întunecată În paradigma postmodernistă, aceste scene sunt amuzante, insuportabil de naive, hilare și totuși complet serioase „Seriozitatea” lor nu indică un nivel spiritual mai profund care stă la baza clișeelor superficiale, ci mai degrabă o recunoaștere nebună a valorii răscumpărătoare a clișeelor naive ca atare Acest eseu este o încercare de a dezlega ghicitoarea acestei coincidențe a contrariilor, care este, într-un fel, ghicitoarea „postmodernismului” în sine Lui Lenin îi plăcea să spună că o persoană își poate realiza adesea principalele componente ale propriei slăbiciuni prin înțelegerea dușmanilor săi inteligenți Întrucât acest eseu încearcă o interpretare lacaniană a Autostrăzii pierdute a lui David Lynch, poate fi util să ne referim la recenta „post-teorie” a orientării cognitiviste a studiilor cinematografice, o teorie care definește identitatea prin respingerea completă a principiilor lacaniene ale studiilor cinematografice Într-un eseu pe care mulți îl consideră unul dintre cele mai bune din „post-teorie” și care este un fel de manifest pentru o nouă direcție, Richard Maltby se concentrează asupra arta amuzant sublim | scurtă scenă binecunoscută din Casablanca : Ilsa Lund (Ingrid Bergman) intră în camera lui Rick Blaine (Humphrey Bogart), căutând scrisori de autorizare care să îi permită ei și soțului ei, Victor Laszlo, liderul Rezistenței, să se mute din Casablanca în Portugalia și apoi în America După ce Rick a refuzat să-i dea aceste scrisori de permisiune, ea a scos o armă și a început să-l amenințe I-a spus Ilsei: „Hai, trage, o să-mi faci o favoare” Ilsa se rupe și, în lacrimi, începe să-i spună lui Rick de ce l-a lăsat la Paris Până când ea spune: „Dacă ai ști cât de mult te-am iubit, cât de mult te iubesc în continuare”, ei se îmbrățișează deja într-o scenă de aproape Apoi, timp de trei secunde și jumătate, în cadru apare turnul de control al aeroportului, un reflector Vezi: Maltby R „A Brief Romantic Interlude”: Dick și Jane trec la V secunde ale cinematografiei clasice de la Hollywood // Post-Teorie David Bordwell și Noel Carroll (eds ) Madison: University of Wisconsin Press, P - Mă laud pe zizek care se rotește, încercând să găsească ceva După aceea, spectatorul îl vede din nou pe Rick, stând la fereastră și fumând o țigară Se întoarce și spune adânc în cameră: „Și ce s-a întâmplat atunci?” Ilsa își continuă povestea Întrebarea firească este: ce s-a întâmplat în acele trei secunde și jumătate în timp ce publicul privea aeroportul? Personajele au făcut dragoste? Maltby subliniază pe bună dreptate că în această etapă filmul nu doar devine ambivalent, ci oferă oportunități clare pentru două interpretări care se exclud reciproc: fie a existat o relație amoroasă între personaje, fie nu Pe de o parte, privitorul primește un indiciu ambiguu că acest lucru s-a întâmplat, pe de altă parte, ceva indică faptul că nu a fost nimic între ei în această perioadă de timp Pe de o parte, spectatorul primește semnale codificate că personajele făceau dragoste și că în aceste trei secunde și jumătate a trecut mult mai mult timp, care se potrivesc cu evenimentele rămase în culise (îmbrățișări pasionale ale personajelor și întoarcerea la dialog după ce scena este întunecată); o țigară aprinsă este, de asemenea, un semn comun de relaxare după sex, ca să nu mai vorbim de conotația falică vulgară a turnului aeroportului; cu alții arta amuzant sublim | Pe de altă parte, o serie de elemente paralele indică faptul că nu a existat sex între personaje și că aceste trei secunde și jumătate corespund timpului efectiv scurs (patul din fundal este făcut, același dialog continuă etc ) Chiar și conversația finală dintre Rick și Laszlo despre evenimentele din noaptea precedentă poate fi interpretată în două moduri: RICK: Vrei să spui că știai despre mine și Il-sa? VICTOR: Da RICK: Ceea ce nu știi este că a venit la mine aseară pentru scrisori de permisiune Este corect, Ilsa? ILSA: Da RICK: A făcut tot posibilul să le obțină Ea a încercat să mă convingă că încă mă iubește Era deja cu mult timp în urmă; pentru binele tău, s-a prefăcut că încă mă iubește, nu m-am amestecat cu ea VICTOR: Am inteles Maltby oferă următoarea soluție: el insistă că această scenă arată perfect modul în care „Casablanca” „oferă oportunități alternative de distracție pentru două persoane complet diferite care Mă laud pe zizek care a ajuns în același cinema”, adică „această scenă poate mulțumi atât oamenilor „nevinovați”, cât și celor „experimentați”” În exterior, poate părea că filmul a fost filmat în conformitate cu cele mai stricte principii morale, dar, în același timp, există suficiente indicii în el care permit să percepem imaginea ca fiind saturată sexual Această strategie este mai complexă decât ar părea la prima vedere: tocmai pentru că știi că povestea oficială te are „complet eliberat de impulsurile vântului” , îți poți permite să te cufundi în lumea fanteziilor murdare; știi că aceste fantezii sunt „ireale”, că nu sunt percepute de celălalt cel mare În acest sens, aș dori să-i ofer lui Maltby singurul amendament: nu este deloc necesar ca doi spectatori diferiți să stea unul lângă altul: va fi suficient un spectator sfâșiat de contradicții ascuțite În termeni lacanieni, în acele trei secunde și jumătate jenante, Ilsa și Rick Maltby R „Un scurt interludiu romantic”: Dick și Jane merg la V secunde ale cinematografiei clasice de la Hollywood // Post-teorie David Bordwell și Noel Carroll (eds ) Madison: University of Wisconsin Press, P Maltby R A Brief Romantic Interlude': Dick și Jane merg la V secunde ale cinematografiei clasice de la Hollywood // Post-teorie David Bordwell și Noel Carroll (eds ) Madison: University of Wisconsin Press, P arta amuzant sublim | nu au făcut dragoste de dragul celuilalt cel mare, de dragul decorului social, dar tot au făcut-o de dragul de a satisface fanteziile murdare ale imaginației noastre Aceasta este cea mai completă structură a transgresiunii interne, iar Hollywoodul are nevoie de ambele niveluri pentru a funcționa cu succes În ceea ce privește teoria argumentării dezvoltată de Oswald Ducrot, în acest caz există o opoziție între premisă și concluziile trase: premisa este confirmată direct de celălalt cel mare, nu suntem responsabili pentru aceasta Cu toate acestea, responsabilitatea pentru concluziile trase cade direct pe umerii telespectatorilor (sau cititorilor) Autorul textului poate spune oricând: „Nu este vina mea că publicul a făcut concluzii atât de murdare din textura filmului!” Dacă luăm în considerare această opoziție în contextul psihanalizei, atunci, desigur, aceasta este opoziția Legii simbolice (idealul egoului) față de supraeul obscen: nimic nu se întâmplă la nivelul Legii simbolice sociale, textul arată curat și de înțeles, la un alt nivel același text atacă cu diverse indicii nerușinate ale super-ego-ului privitorului: „Bucură-te, dă spațiu fanteziei tale murdare!” Cu alte cuvinte, ne confruntăm cu Mă laud pe zizek un exemplu lipsit de ambiguitate de scindare fetișistică, cu o negare a structurii la nivel: „Da, înțeleg asta, dar totuși ” Însăși conștientizarea că nu a existat nimic între personaje dă spațiu imaginației murdare - vă puteți bucura de ea, pentru că sunteți scutit de vinovăție prin faptul că pentru celalalt mare acest lucru cu siguranță NU s-a întâmplat O astfel de dublă interpretare nu este doar un compromis cu Legea în sensul că Legea simbolică nu urmărește decât să păstreze aparențe și îți oferă posibilitatea de a fantezi murdar, cu excepția cazului în care aceasta încalcă moralitatea publică și normele ei Într-un asemenea caz, Legea are nevoie de acest adaos obscen, pe care ea însăși îl produce și îl menține Deci de ce avem nevoie de psihanaliza în acest caz? Ce este aici la nivelul inconștientului? Nu este publicul pe deplin conștient de produsele imaginației lor murdare? Putem arăta foarte precis de unde vine nevoia de psihanaliză: nu suntem conștienți nu de un conținut adânc înrădăcinat, secret, ci de manifestarea externă a acestui fenomen care CONTEAZA - o persoană poate avea tot felul de fantezii murdare, dar ceea ce contează este care dintre ele ies în public arta amuzant sublim | şi în sfera Legii simbolice, adică mare Altul Astfel, Maltby are dreptate să sublinieze că infamul cod de producție cinematografică de la Hollywood din anii - - nu a fost doar un cod negativ de cenzură, ci și o codificare și o reglementare pozitivă (Foucault ar spune productivă) care a creat excesele cărora sunt o demonstraţie directă limitată În acest sens, un dialog care a avut loc cândva între Joseph von Sternberg și Joseph Breen (după Maltby) este orientativ Când Sternberg a spus: „Acum va avea loc un interludiu romantic între cele două personaje principale”, Brin l-a întrerupt: „Încerci să spui că acești doi vor da o capotaie, că vor face sex?” Revoltat, Sternberg a răspuns: „Domnule Brin, m-ați insultat” Brin a spus: „Pentru dragostea lui Dumnezeu, încetează să te mai joci și numește pică Dacă vrei, te putem ajuta cu scenariul adulterului, dar numai dacă nu mai suni Codul Hays (Codul de producție, Codul Hays) este un cod pentru producția de filme la Hollywood, adoptat în de Asociația Producătorilor și Distribuitorilor de Film, care deja în a devenit standardul național actual al Statelor Unite ale Americii În codul a fost abolit - Aprox ed Mă laud pe zizek numiți sexul un „interludiu romantic” Ce făceau aceşti doi? S-au sărutat și au plecat acasă? „Nu, au făcut sex”, a răspuns Sternberg "Excelent! Acum, complotul mi-a devenit mai clar!” strigă Bryn Realizatorul și-a încheiat povestea, iar Brin l-a sfătuit cum ar putea să ocolească „codul” Adică, chiar și interzicând ceva, trebuie să înțelegem clar ce interzicem - codul de producție de film în acest caz nu numai că a interzis un anumit conținut, ci și-a codificat articulația criptată Maltby citează, de asemenea, faimoasa instrucțiune a lui Monroe Star pentru scenariști din romanul lui Fitzgerald The Last Tycoon: „Orice ar face, ea este condusă de un singur lucru Fie că merge pe stradă, este condusă de dorința de a se culca cu Ken Willard; ia cina - ea este condusa de dorinta de a castiga putere in acelasi scop Dar nu trebuie să dai nicio clipă impresia că ea, cel puțin în gândurile ei, este capabilă să se întindă cu Ken Willard într-un pat neconsacrat prin căsătorie Maltby R „Un scurt interludiu romantic”: Dick și Jane trec la V secunde ale cinematografiei clasice de la Hollywood // Post-teorie David Bordwell și Noel Carroll (eds ) Madison: University of Wisconsin Press, P ''Fitzgerald F S The Great Gatsby Ultimul magnat Povești M : Ficțiune, S arta amuzant sublim | Acest exemplu arată cum interdicția fundamentală nu numai că joacă un rol negativ, ci contribuie și la sexualizarea excesivă a celor mai obișnuite evenimente cotidiene - tot ceea ce face eroina săracă, flămândă, de la mersul pe străzi până la mâncare, este exagerat într-o dorință de a iubește cu bărbatul visurilor ei Vedem că funcționarea acestei interdicții fundamentale este destul de perversă atunci când afectează inevitabil zona de reflecție, transformând protecția împotriva conținutului sexual interzis într-o sexualizare excesivă, atotpervazivă Rolul cenzurii în acest caz este mai dublu decât ar părea la prima vedere Reproșul evident acestui punct de vedere este că Codul de producție cinematografică Hayes este ridicat la nivelul unei mașini distructive care amenință sistemul de dominație chiar mai mult decât toleranța simplă: nu susținem că, cu cât cenzura directă este mai rigidă, cu atât voința va fi mai distructivă? să fie produse neintenționate de ea? efecte secundare? Aș dori să răspund acestui reproș subliniind că aceste efecte secundare neintenționate, perverse, de fapt, nu numai că nu amenință sistemul de dominație simbolică, ci sunt de fapt interne acestuia Mă laud pe zizek transgresiunea timpurie, adică sprijinul ei nerecunoscut, obscen Ce s-a întâmplat după abolirea codului de producție cinematografică Hayes? Exemple notabile de transgresiune internă în „era codului poștal” includ filme recente precum The Bridges of Madison County și As Good As It Gets Trebuie amintit întotdeauna că în The Bridges of Madison County (versiunea de film a romanului), adulterul Francescei a salvat în cele din urmă trei căsnicii: pe ale ei (amintirea celor patru zile pline de pasiune îi permite Francescei să îndure să trăiască împreună cu un soț plictisitor) , precum și căsătoriile a doi copii ai ei, care, șocați de mărturisirea mamei, s-au împăcat cu partenerii lor Recent, presa a scris că în China, unde acest film a fost foarte popular, chiar și ideologii oficiali au admirat afirmarea valorilor familiei în el: Francesca rămâne cu familia ei, își pune responsabilitățile familiale mai presus de pasiunea amoroasă Desigur, prima noastră reacție va fi să credem că proștii moraliști comuniști au ratat ideea - este un film tragic, Francesca și-a pierdut dragostea adevărată, relația cu Kincaid a fost punctul culminant al vieții ei Totuși, la un nivel mai profund , moralişti-birocrati chinezi arta amuzant sublim | Au avut dreptate: acest film afirmă cu adevărat valorile familiei, această legătură trebuia oprită, adulterul este o transgresiune internă care menține relațiile de familie În As Good As It Gets, situația este și mai paradoxală: nu este scopul filmului de a se bucura de două ore de lipsă de corectitudine politică, pentru că știm că în cele din urmă personajul interpretat de Jack Nicholson va găsi o inimă de aur și reformă completă, refuzând din stilul tău de viață? Aici ne confruntăm din nou cu o manifestare structurală a transgresiunii interne, deși acestea nu mai sunt motive rebele suprimate de ideologia patriarhală dominantă (cum ar fi femmefatale™ în filmul noir), ci o imersiune veselă în escapade politic incorecte, rasiste/sexiste interzise de regim liberal dominant, tolerant Pe scurt, aspectul „rău” este suprimat aici Spre deosebire de logica femeii fatale, care ne permite să suportăm umilirea fundamentelor patriarhale, pentru că până la urmă, după cum știm, pentru ea va veni ceasul socotirii, în acest caz ne este permis să ne bucurăm de incorecta politică a lui Nicholson prostii, pentru că noi % Femeie fatală (fr ) - - Aprox ed Mă laud pe zizek se ştie că până la urmă îl aşteaptă răscumpărarea Acest film păstrează și structura cuplului - Nicholson, incorect din punct de vedere politic, trebuie să renunțe la zdrobirile sale pentru a intra într-o relație heterosexuală adecvată În acest sens, filmul ne spune o poveste tristă despre trădarea propriei poziții etice (excentrice) Când Nicholson „se normalizează” și se transformă într-o persoană caldă și grijulie, își pierde adevărata poziție etică, ceea ce l-a făcut atractiv Drept urmare, obținem o unitate exemplară a societății în persoana a doi soți plictisitori capitolul FEMEIE ACȚIONATĂ Cum poate fi ruptă structura „încălcării interne”? Ieșirea din structură se realizează cu ajutorul ACT: actul este acela care distruge ficțiunea amoroasă care nu are legătură directă cu filmul și este impusă de transgresiunea internă Jacques-Alain Miller crede că o femeie adevărată este determinată de un act radical: actul este realizat printr-un bărbat, ea Înțelegerea libertății morale, exprimată pragmatic în proverbe sau în marea tradiție franceză a moraliștilor, începând cu fenomenul lui La Rochefoucauld, este în opoziție cu Actul: așa-numitele maxime ale libertății constau în variații monotone asupra cât de catastrofal este aceasta este să-ți urmezi dorința și că singura cale de a găsi fericirea este să înveți să cauți compro Mă laud pe zizek partener, în acest act o femeie distruge sau chiar distruge complet ceea ce este „mai mare decât el însuși”, ceea ce „înseamnă totul pentru el”, ceea ce îi este mai drag decât propria viață; actul se realizează prin distrugerea valorii în jurul căreia ii este dor de el Din acest motiv, poveștile morale ale lui Eric Rohmer sunt de fapt una dintre interpretările franceze ale eticii psihanalizei lui Lacan (nu-ți compromite dorința [ne pas ceder sur son deșir]); povești despre cum să câștigi sau să protejezi fericirea prin compromis cu dorința Matricea tuturor filmelor include un erou masculin care se confruntă cu alegerea între o femeie ideală, viitoarea lui soție și o ispititoare care trezește în el dorința de aventuri pasionale De regulă, eroul nu este un obiect pasiv al progreselor feminine, mai degrabă el construiește în mod activ un scenariu de aventură fantezie detaliat doar pentru a putea rezista seducției Pe scurt, el sacrifică aventura pentru a crește valoarea căsătoriei sale viitoare Formula finală a unor astfel de filme (susținută pe jumătate în derizoriu de Romer) este: fantezi despre o aventură amoroasă interzisă, dar nu transforma fantezia într-un act, lasă aventura să rămână o fantezie privată despre ceea ce „ar fi putut fi”, un fantezie care permite ca căsătoria să fie susținută Vezi un studiu excelent: Bonitzer R Erics Rohmer Paris: Cahiers du Cinema, arta amuzant sublim | viata unui om * O figură exemplară a unui astfel de act în literatură este Medeea, care, după ce a aflat că Jason, soțul ei, o va părăsi de dragul unei tinere, își ucide cei doi copii mici, adică distruge cel mai valoros lucru pe care îl avea Jason În acest act teribil de distrugere, așa cum îl definește Lacan, Medea acționează ca ipé vraie femme® (Un alt exemplu de Lacan este actul soției lui André Gide: după moartea soțului ei, ea a ars toate scrisorile de dragoste ale lui Gide care i-au fost adresate, întrucât erau cel mai valoros lucru pe care îl avea ) Ar putea fi oare interpretată într-un mod similar figura neo-noir femme fatale din anii , exemplificată de actrița Linda Fiorentino în Ultima seducție a lui John Dahl? Spre deosebire de clasica femme fatale din anii , care lasă o prezență fantomatică iluzorie, noua femme fatale se caracterizează printr-o agresiune directă, taciturnă, sexuală, mentală și fizică; auto-comodificare și autoutilizare; principiul „mintea este un proxenet, corpul este un desfrânat” Publicitate A se vedea: Miller J -A Des semblants dans Ia relation entre Ies sexes //La Cause freudienne Paris: Le Seuil Nr P - Femeie adevărată (fr ) - Aprox ed Vezi: Lacan J La jeunesse de Gide // Tcrits Paris: Seuil, Mă laud pe zizek Noul slogan pentru film reflectă bine esența noii femei fatale „Majoritatea oamenilor au o latură întunecată Ea nu avea altceva” Două dialoguri sunt semnificative: schimbul clasic de sensuri duble „limite de viteză” care încheie prima întâlnire dintre Barbara Stanwyck și Fred MacMurray în Double Indemnity a lui Billy Wilder și prima întâlnire a Lindei Fiorentino cu partenerul ei din The Last Seduction de John Dahl, în care ea isi desface sincer nasturii pantalonilor, intra in ei si examineaza produsul (penisul) inainte de a-l accepta ca iubit: „Nu cumpar niciodata ceea ce nu vad cu ochii mei”; De asemenea, este semnificativ faptul că Linda respinge orice „relație umană caldă” cu un partener sexual Cum afectează auto-comodificarea brutală, reducerea pe sine și a partenerului său la un obiect de satisfacție și exploatare, statutul de femme fatale, care se presupune că distruge libertatea patriarhală de exprimare? Urmând teoria filmului feminist standard, în filmul noir clasic, femeia fatală este pedepsită în mod explicit; ea este distrusă pentru autoafirmare și sub „Majoritatea oamenilor au o latură întunecată Nu are alta” (ing ) - Aprox ed Aici mă bazez pe o conversație cu Kate Stables (BFI, Londra) arta amuzant sublim | ruperea dominației patriarhale masculine, pentru a fi o amenințare: „Mitul femeii puternice și agresive sexual își dezvăluie mai întâi senzual puterea ei periculoasă și acțiunile ei înspăimântătoare, apoi distruge toate acestea, exprimând astfel inutilitatea amenințării feminine la adresa dominației masculine” Femeia fatală „își pierde în cele din urmă atractivitatea fizică, influența asupra camerei și este supusă, efectiv sau simbolic, intrigii, a cărei putere asupra ei se manifestă și se exprimă vizual uneori este fericită sub protecția iubitului ei” Cu toate acestea, deși este distrusă sau îmblânzită, imaginea femeii fatale supraviețuiește distrugerii fizice, rămânând elementul dominant al scenei Felul în care natura filmului îi distorsionează și subminează linia narativă explicită este natura distructivă a filmului noir Spre deosebire de filmul noir clasic, neo-noir-ul din anii și , de la Body Heat a lui Kasdan la Ultima Seduction, permite femeii fatale să câștige în mod deschis, la nivelul narațiunii explicite, minimizând importanța parteneriatului ' Locul J Women in film noir // Women in film noir Ann Kaplan (ed ) Londra: BFI, P Place J Women in film noir // Women in film noir Ann Kaplan (ed ) Londra: BFI, P Îl iubesc pe Žižek pa la un fraier condamnat la moarte; trăiește bogată și singură, lăsând în urmă cadavrul iubitului ei Ea nu își trăiește viața ca o amenințare fantomatică „nemuritoare” care domină libidios scena chiar și după dispariția ei fizică sau socială; ea este un triumfător deschis în realitatea socială însăși Cum afectează acest lucru latura distructivă a figurii femme fatale? Faptul că triumful ei este real nu-i subminează oare un triumf fantomatic/fantasmic mult mai semnificativ (chiar cineva ar putea fi tentat să-l numim sublim): în loc de o amenințare fantomatică omnipotentă care nu poate fi înlăturată atunci când este eliminată fizic, femeia fatală? devine pur și simplu vulgară, rece, calculatoare o cățea lipsită de orice emoție? Cu alte cuvinte, nu suntem aici prinși într-o dialectică a eșecului complet și a apogeului realizării, în care anihilarea experiențială este prețul unei nemuritoare atotputernici iluzorii? Poate că ar trebui modificați termenii discuției, subliniind mai întâi că femeia fatale este departe de a fi o simplă amenințare la adresa identității patriarhale masculine, funcția sa clasică este „transgresiunea internă” a lumii simbolice patriarhale; este întruchiparea fanteziei masochiste și paranoice masculine a unei femei exploatatoare, nesățioase din punct de vedere sexual, arta amuzant sublim | care în același timp suprimă și se bucură de victimele ei, provocându-ne să o luăm și să o abuzăm cu cruzime (Fantezia unei femei atotputernice a cărei atracție irezistibilă amenință nu numai dominația masculină, ci și adevărata identitate a subiectului masculin este fantezia fundamentală în opoziție cu care se definește și se susține identitatea simbolică masculină ) Amenințarea femeii fatale este așadar falsă: este un suport fantasmic eficient pentru predominanța masculină oferită de figura dușmanului generată de sistemul patriarhal însuși În termenii lui Judith Butler , femme fatale este negația fundamentală a „afecțiunii pasionale” de către subiectul masculin modern; o formațiune fantastică necesară, dar care nu poate fi însușită în mod liber, și de aceea nu poate fi revendicată decât condiționat: la nivelul liniei narative externe (dezvoltându-se în sfera publică socio-simbolică), femme fatale este pedepsită și ordinea de dominaţia masculină este confirmată Sau, pentru a o traduce în limbajul lui Michel Foucault, focalizarea discursului asupra sexualității, suprimarea și reglarea ei, face ca Vezi: Butler J The Psychic Life of Power Stanford: Stanford University Press, Mă laud pe zizek sexul este un lucru mistic, impenetrabil de cucerit; discursul erotic patriarhal creează o femeie fatale – o amenințare înnăscută – în lupta împotriva căreia trebuie stabilită identitatea masculină Realizarea noului noir constă în afișarea fanteziei ascunse; noua femeie fatală acceptă pe deplin jocul de manipulare al bărbatului, îl învinge pe bărbat în propriul său joc și, prin urmare, reprezintă o amenințare mai mare pentru legea patriarhală decât clasica femeie fatală fantomatică Unii pot, desigur, să obiecteze că noua femme fatale nu este mai puțin iluzorie și că abordarea ei directă de bărbat nu este altceva decât realizarea fanteziei unui bărbat; totuși, nu uitați că noua femme fatale răstoarnă fantezia masculină cu ajutorul unei implementări sincere și brutale, aducând această fantezie la viață Aceasta înseamnă că femeia fatală nu numai că realizează iluzia masculină, ci este pe deplin conștientă de faptul că bărbații își doresc simplitatea și că acea directie care le oferă ceea ce își doresc este cel mai eficient mod de a le submina dominația Cu alte cuvinte, scena de mai sus din „Ultima seducție” este o copie exactă feminină a scenei din „Wild at Heart” a lui Lynch, în care William Dafoe o insultă pe Laura Dern făcând-o să spună „La dracu-mă!” Și când o face în sfârșit (din moment ce fanul ei arta amuzant sublim | tasia a jucat), el tratează această comandă ca pe o ofertă neobligatorie și o refuză politicos: „Nu, mulțumesc, trebuie să plec, dar poate altă dată” În ambele scene, subiecții sunt umiliți în momentul în care fantezia lor prinde contur concret și le este prezentată Linda Fiorentino acționează în film ca o adevărată sadică, nu doar reducându-și partenerul la purtătorul unui organ care oferă plăcere (partenerul este astfel lipsit de „caldura umană și emoțională” în actul sexual; sexul este transformat în fizic rece exerciții), (> Pentru o analiză detaliată a scenei din „Wild at Heart” vezi a doua anexă la: Zizek S The Plague of Fantasies London: Verso, În acest caz, are loc momentul critic din „The Last Seduction” când, în cursul unui act sălbatic copulând într-o mașină, iubitul ei, acuzator, o definește pe Linda Fiorentino drept o „cățea blestemata”, la care îi răspunde cu pumni sălbatici pe plafonul mașinii și repetând cu o plăcere „nefirească” înfiorătoare „Sunt o cățea al naibii ” Acest bliț care funcționează ca un fel de „strigăt de război” – singurul moment din film în care Linda Fiorentino părăsește liberă o poziție distanțată și țipă entuziasmată la „vocea plină” – este nu este surprinzător că există ceva vulnerabil într-o explozie atât de neașteptată de autodezvăluire Mă laud pe zizek dar și din cauza manipulării crude a altor fantezii (masculin) pe care le întruchipează și în actul întrupării distruge baza dorinței Nu este acest gest de suprimare deliberată și brutală a aurei fantomatice a femeii fatale tradiționale o versiune a actului de ipe vraie femme ? În acest caz, nu este obiectul, care pentru partener este „mai mult decât el însuși”, valoarea în jurul căreia se construiește viața lui, însăși femme fatale? Distrugerea grosolană a aurei fantomatice a „secretului feminin”, acționând ca un subiect rece și calculat, interesat doar de sex, reducând sensul unui partener la un obiect, la o aplicare pe penis (purtător al penisului), nu nu ea distruge ceea ce „pentru el este mai mult decât el însuși”? Pe scurt, mesajul Lindei Fiorentino către partenerul ei de alăptare este: „Știu că, dacă vrei să mă stăpânești, ceea ce îți dorești cu adevărat este o imagine fantastică a mea, iar eu voi interfera cu dorința ta satisfăcând-o Deci, mă vei avea, dar vei pierde baza fantasmatică care mă face obiect al dorinței Spre deosebire de tradiționala femme fatale, care este distrusă în realitate pentru a supraviețui și a triumfa ca o fantezie, un lucru fantomatic, personajul Lindei Fiorentino supraviețuiește Prima femeie adevărată {fr ) - Aprox ed arta amuzant sublim | nu datorită distrugerii sau sacrificiului imaginii sale fantasmice Sau nu este? Misterul noii femei fatale constă în faptul că, spre deosebire de cea clasică, este complet transparentă (luând evident rolul unei căței calculatoare, întruchiparea ideală a ceea ce Baudrillard numea „transparența răului”), misterul ei nu dispare Aici întâlnim un paradox deja remarcat de Hegel: uneori auto-dezvăluire completă și transparență, i e conștientizarea că nu există conținut ascuns face subiectul mai atractiv; uneori a fi complet sincer este cel mai eficient și insidios mod de a-i înșela pe alții Din acest motiv, femeia fatală a lui neo-noir are o putere irezistibilă, seducătoare asupra bieților ei parteneri: strategia ei este să-i înșele spunându-le adevărul deschis Partenerul de sex masculin este incapabil să accepte acest lucru; se agață cu disperare de convingerea că în spatele imaginii reci și calculatoare trebuie să existe o inimă de aur care trebuie salvată; că, de fapt, este capabilă să experimenteze sentimente umane calde, iar o abordare rece și calculatoare este doar un tip de reacție defensivă Merită să ne amintim de binecunoscuta glumă freudiană: „De ce spui că mergi la Lemberg când mergi de fapt la Lemberg?” Principalul reproș implicit al partenerului este Mă laud pe zizek sucker la noua femme fatale ar putea fi formulat astfel: „De ce te porți ca și cum ai fi o cățea manipulatoare rece, când de fapt ești doar o cățea manipulatoare rece?" Aceasta este ambiguitatea fundamentală a personajului Lindei Fiorentino: actul ei nu poate fi considerat ca un act etic corect, ea este prezentată ca o ființă posedată, un subiect cu o voință diavolească, care este perfect conștient de ceea ce face Ea deține controlul total asupra acțiunilor sale, de exemplu imoralitatea dorinţelor ei corespunde imoralităţii acţiunilor ei Prin urmare, fantezia în lumea neo-noir nu este distrusă Femme fatale rămâne o fantezie masculină - o fantezie de a întâlni subiectul ideal sub masca unei femei absolut depravate, care este pe deplin conștientă de ceea ce face și își dorește Actul Lindei Fiorentino este astfel blocat de o transgresiune internă: în cele din urmă, urmează un scenariu pervertit al unei fantezii cel mai direct realizate Merită spus că femeia fatală a lui neo-noir este plasată în contextul distrugerii codului de producție cinematografică Hayes: o temă care a fost atinsă abia la sfârșitul anilor este acum prezentată în mod explicit În neo-noir, scenele care conțin scene de dragoste se învecinează în mod clar cu pornografia (întunecată) (cum ar fi, de exemplu, în The Heat arta amuzant sublim | la"); homosexualitate, incest, sadomasochism etc discutat și arătat în mod deschis; regula conform căreia personajele rele sunt pedepsite la sfârșitul filmului este flagrant ignorată și încălcată Neo-noir dramatizează în mod explicit principalul conținut fantasy care a fost doar subliniat sau arătat implicit în clasicul noir În acest caz, este emblematică pastișa „Turn” a lui Oliver Stone, în care vedem incest, o fiică care își ucide mama pentru a-și seduce tatăl etc Este ciudat însă că această transgresiune deschisă, această punere în scenă directă a fanteziei pervertite de bază, se îmbină cu inofensivitatea efectului lor distructiv și confirmă vechea teză freudiană: corupția nu distruge; nu există nimic cu adevărat distructiv în dramatizarea totală pervertită a fanteziei negate capitolul FANTAZIILE SPLIT Ambele versiuni de femmefatale - versiunea clasică noir și versiunea postmodernă - sunt astfel defecte atunci când sunt prinse într-o capcană ideologică Susținem că calea de ieșire din această capcană este arătată de David Lynch în Lost Highway, o bandă care acționează ca un fel de meta-comentariu asupra opoziției dintre femme fatale clasică și postmodernă Grandoarea Lost Highway devine și mai semnificativă atunci când o comparăm cu Blue Velvet, capodopera anterioară a lui Lynch: în Blue Velvet trecem de la viața de provincie hiperrealist idilica a lui Lumberton la așa-numita sa parte întunecată, lumea ridicolă de coșmar și obscenă a răpirilor, sadomasochism- arta amuzant sublim | sex greu, homosexualitate grosolană, crimă etc În Lost Highway, prin contrast, lumea întunecată a femeilor depravate și a taților obsceni, a crimei și a trădării - lumea în care intrăm după transformarea misterioasă a personajului principal masculin Fred în Pete - se ciocnește nu cu viața idilica de provincie, ci cu gri steril, Viața „înstrăinată” în suburbiile metropolei Așadar, în loc de opoziția standard dintre stratul hiper-realist-idilic și fața sa dezgustătoare, obținem opoziția a două orori: oroarea fantastică a lumii de coșmar a sexului pervertit, trădare și crimă și (poate mult mai tulburător) disperare din viața noastră de zi cu zi „înstrăinată” de neputință și neîncredere (această opoziție seamănă oarecum cu prima treime din „Psycho”-ul lui Hitchcock, care înfățișează o imagine a vieții triste a unei secretare cu visele ei rupte și lumea psihotică de coșmar a lui Bates Motel) În acest caz, unitatea experienței noastre a realității, susținută de fantezie, pare să se destrame și să se descompună în două componente: pe de o parte, teribilitatea „nesublimată” a vieții de zi cu zi; pe de altă parte, suportul ei fantastic nu este într-o versiune sublimată, ci organizat direct și brutal în Mă laud pe zizek toată cruzimea ei obscenă Filmele lui Lynch par să ne spună cum este viața noastră Dacă depășim ecranul fantasmic care creează o aură falsă, ne confruntăm cu o alegere între rău și mai rău, între tocimea sterilă și neputincioasă a realității sociale și Realitatea fantasmică a violenței suicidare Iată un rezumat al intrigii Dis-de-dimineață, într-o metropolă fără nume, nu spre deosebire de Los Angeles, saxofonistul Fred Pentru a fi mai precis, lumea idilei familiei cotidiene a lui Lumberton în Blue Velvet nu dispare deloc în Lost Highway: este prezentă, dar în universul întunecat al lui Pete sub masca unei case de familie suburbane cu piscină, în care părinți anxioși, dar ciudat de indiferenți și depărtați; unde locuiește și fata lui „obișnuită”, nu fatală, echivalentul clar al lui Sandy din Blue Velvet În acest fel Lost Highway implementează un fel de detașare reflexă care îmbrățișează ambele extreme ale lumii Blue Velvet într-o zonă încadrată de viața de familie sterilă și alienată Ambele extreme ale lumii Blue Velvet sunt denunțate ca fantezie: în ele întâlnim fantezia la ambele extreme, atât sub aspectul liniștirii (viață idilica de familie), cât și sub aspectul ei distructiv/obscen/excesiv arta amuzant sublim | Madison aude pe cineva spunând fraza criptică și absurdă „Dick Laurent a murit” la interfonul casei sale din suburbii Când vine la ușă să vadă cine a spus fraza, găsește o casetă video pe prag care arată vederea casei sale din stradă A doua zi dimineață apare o altă casetă video, care arată interiorul casei și filmări cu el dormind cu soția sa brună frumoasă, dar rece și rezervată, Renée Familia Madison cheamă poliția, care nu are nicio explicație Din conversația dintre eroi și poliție aflăm că Fred este gelos pe soția lui, bănuind că aceasta îl înșală, în timp ce el cântă seara într-un club de jazz Mai mult, aflăm și din relațiile amoroase eșuate ale lui Fred și René că Fred este pe jumătate impotent, incapabil să-l satisfacă sexual pe René Renee îl duce apoi pe Fred la o petrecere găzduită de Andy, un personaj din umbră, iar Fred este abordat de un om misterios palid, asemănător cu moartea, care susține nu numai că l-a întâlnit deja pe Fred la el acasă, ci și că se află chiar acum Îi dă lui Fred un telefon mobil ca să poată verifica singur acest lucru sunând acasă și vorbind cu Omul Misteri, care de fapt răspunde la telefon în casa lui Fred, deși în același timp găsește Mă laud pe zizek stând lângă Fred la petrecere Astfel, aici imaginea Omului Misteri care cheamă acasă este o scenă mult mai ciudată decât cea care se găsește, de exemplu, la Spielberg Următoarele imagini îl arată pe Fred lângă cadavrul însângerat al lui Renee, ucis cu brutalitate în dormitorul lor Găsit vinovat de uciderea soției sale, Fred suferă dureri de cap ciudate și este transformat într-o persoană complet diferită în închisoare, un tânăr mecanic auto pe nume Pete Dayton Deoarece Pete nu este, evident, persoana care a comis crima, autoritățile îl eliberează și îl returnează părinților săi Aflăm despre viața lui Pete când întâlnește o iubită și lucrează într-un garaj, unde întâlnește un client privilegiat - domnul Eddy, cunoscut și sub numele de Dick Laurent, un gangster energic și iubitor de viață Alice, iubita lui Eddie, reîncarnarea blondă a lui Rene, îl seduce pe Pete și încep o dragoste pasională Alice sugerează ca Pete să-l jefuiască pe Andy, care este partenerul lui Eddie și, de asemenea, bărbatul care a convins-o să se prostitueze și să filmeze filme pornografice Casa lui Andy se dovedește a fi unul dintre locurile plăcerii malefice Lynchian (cum ar fi Camera Roșie din Twin Peaks): în sala sa mare, este proiectat în mod constant un videoclip care o arată pe Alice copulând, fiind luată din spate arta amuzant sublim | un bărbat afro-american puternic și ea se bucură de asta prin durere În timpul jafului, Andy este ucis și se transformă într-unul dintre cadavrele grotești tradiționale ale lui Lynch Pete o conduce apoi pe Alice la un motel din deșert unde fac dragoste pasională, iar apoi, după ce Alice îi șoptește la ureche „Nu voi fi niciodată al tău!”, ea dispare în întunericul casei de lemn, care explodează imediat Urmează domnul Eddy (arătat anterior făcând dragoste cu Alice în camera de motel), care îl confruntă pe Pete (Pete se transformă din nou în Fred), dar domnul Eddy este ucis de Omul Misterios, care apare și el în deșert Apoi Fred se întoarce în oraș, informând interfonul casei sale că „Dick Laurent a murit”, și merge din nou în deșert, urmărit de poliție Aceasta, desigur, este doar o prezentare preliminară și, în orice caz, incorectă a unui complot complex, cu numeroase detalii și evenimente foarte importante care sunt lipsite de sens în logica de zi cu zi Poate că toată această complexitate lipsită de sens este imprimată Scena de noapte a dispariției nud a Patriciei Arquette în casă explodează apoi o referire la Body Heat a lui Lawrence Kasdan, în care Kathleen Turner își joacă dispariția sub privirea lui William Hurt? Mă laud pe zizek Credința că suntem angajați în iluzii schizofrenice de coșmar fără logică sau reguli (și că, prin urmare, trebuie să renunțăm la orice încercare de interpretare coerentă și nu ne putem permite decât să ne plonjăm în multitudinea incoerentă de scene hidoase cu care suntem literalmente bombardați) este doar o momeală film, iar acest lucru trebuie rezistat Probabil că nu ar trebui să crezi părerea multor critici că Lost Highway este un film prea complex, nebun, în care caută în zadar o poveste coerentă, din moment ce linia care separă realitatea de halucinația nebună este neclară („cui îi pasă de intriga ? - contează doar imaginile și efectele sonore!”) Trebuie precizat absolut precis că avem de-a face cu o poveste reală (soțul ei suferă de impotență etc ), transformându-se la un moment dat (uciderea lui Rene) într-o halucinație psihotică în care eroul restabilește parametrii triunghiului oedipian , care îi întoarce potența: Pete se transformă din nou în Fred, adică revenim la realitate exact în momentul în care, într-o halucinație psihotică, imposibilitatea unei relații se confirmă, iar blonda Patricia Arquette (Alice) îi spune tânărului ei iubit: „Nu voi fi niciodată al tău!” arta amuzant sublim | Să ne uităm la cele două acte sexuale din Lost Highway: primul (liniștit, steril, rece, semi-neputincios, „dispărător”) între Fred și Renee, iar cel de-al doilea, cel super-pasional, dintre Pete și Alice În mod esențial, ambele se termină rău pentru bărbat: primul direct (Rene îl consolează pe Fred bătându-l pe umăr), în timp ce a doua scenă se termină când Alice se strecoară de lângă Pete și dispare în casă, după ce i-a șoptit la ureche: „Eu nu va fi niciodată al tău!” Chiar în acel moment, Pete se transformă din nou în Fred, care pare să afirme că ieșirea fanteziei a fost falsă, că în toate lumile imaginabile/posibile suntem obligați să eșuăm Cu acest lucru în minte trebuie abordat problema infama de a transforma o persoană în alta (Fred în Pete, Rene în Alice) Dacă nu vrem să fim obstrucționați de noile curente religioase sau să cedem în fața temei la modă a tulburării de personalitate multiplă, primul lucru de făcut este să luăm în considerare modul în care aceste transformări sunt genizate în film Aici trebuie contrastate două concepte de dublu: motivul tradițional al a două persoane, dintre care, deși arată asemănător, unul este o imagine în oglindă a celuilalt, nefiind același (doar unul dintre ei are ceea ce Lacan numește robjet a, Mă laud pe zizek misterios je ne sais quoi®, care schimbă în mod inexplicabil totul în jur) În literatura populară, cel mai faimos exemplu de așa ceva este „Omul cu masca de fier” al lui Dumas: regele (Ludovic al XIV-lea), care se află în vârful scării sociale, are un frate geamăn, care este, prin urmare, pentru totdeauna închis, iar masca de fier trebuie să-și ascundă fața Întrucât geamănul întemnițat este bun și regele este rău, cei trei mușchetari, desigur, joacă scenariul fantezist al înlocuirii fratelui rău de pe tron cu cel bun, al întemnițarii pe cel rău și arată complet diferit, sunt de fapt (două versiuni/încarnări) aceeași persoană, deoarece ambele au același l'objet a de neînțeles În Lost Highway găsim ambele versiuni distribuite de-a lungul axei diferențierii de gen: cele două versiuni ale eroului masculin (Fred și Pete) arată diferit, dar sunt cumva aceeași persoană, în timp ce cele două versiuni ale femeii (Rene și Alice) sunt aparent diferite jucat de aceeași femeie, dar sunt două persoane diferite (spre deosebire de „Acest vag obiect al dorinței” a lui Buñuel, în care două Nu știu ce - Aprox ed arta amuzant sublim | de trisuri joaca acelasi personaj) Și această opoziție este poate cheia înțelegerii filmului: în primul rând, avem cuplul „normal” al impotentului Fred și a soției sale secrete și (posibil) infidele, Renée, care este atrăgătoare, dar nu fatală După ce Fred o ucide (sau fantezează să o omoare), ne mutăm într-o lume întunecată cu triunghiul edipian: versiunea mai tânără a lui Fred este asociată cu Alice, întruparea agresivă sexual a femeii fatale Rene, cu o figură suplimentară de patern obscen plăceri (Eddie), acționând pentru acest cuplu ca un obstacol în calea contactelor lor sexuale Focare de violență criminală apar în acest fel: Fred ucide o femeie (soția lui), în Rene și Ellis au în comun faptul că amândoi își domină partenerii (Fred, Pete), deși într-un mod diferit: în perechea Fred-Rene, Fred este activ, provocând conversații, punând întrebări, în timp ce Rene nu merge la el spre el , ignorându-i întrebările, eludând un răspuns clar etc , astfel, ea se sustrage de dominația lui, îl face pe Fred isteric; în perechea Pit-Alice, Alice este activă și constant dominantă, deoarece Pete este condamnat să-și asculte cu sclavie ordinele și sugestiile; chiar și atunci când pare să o sfideze, în cele din urmă el eșuează Mă laud pe zizek în timp ce Pete îl ucide pe domnul Eddy, al treilea ciudat Relația primului cuplu (Fred și Rene) este condamnată din motive congenitale (impotența și slăbiciunea lui Fred în fața soției sale, de care este obsedat și în același timp traumatizat), așa că într-un act însetat de sânge {Pacte) trebuie să o omoare; în timp ce pentru a doua pereche, obstacolul este extern, așa că Fred îl ucide pe domnul Eddy, nu pe Alice În mod semnificativ, figura Omului Misterios rămâne aceeași în ambele lumi Punctul cheie aici este că în această transformare de la realitate la lumea întunecată a fanteziei, statutul obstacolului se schimbă: în timp ce în prima parte, obstacolul/eșecul este înnăscut - relațiile sexuale pur și simplu nu pot avea loc - în a doua parte acest lucru înnăscut imposibilitate întruchipată într-un obstacol pozitiv care din exterior o împiedică să se încarneze (Eddie) Dacă această mișcare de la o imposibilitate înnăscută la un obstacol exterior este într-adevăr însăși definiția fanteziei, a obiectului fanteziei în care Există și alte caracteristici care sunt comune ambelor lumi, să spunem că Fred și Pete sunt sensibili la sunet: sensibilitatea lui Fred la muzică (saxofon) și sensibilitatea lui Pete la sunetul unui motor de mașină arta amuzant sublim | Impasul imanent capătă o existență pozitivă, în sensul că odată cu înlăturarea acestui obstacol se vor îmbunătăți relațiile (ca și în cazul transferului antagonismului social înnăscut la figura evreului în antisemitism)? Așadar, Patricia Arquette a avut dreptate când, pentru a clarifica logica celor două roluri pe care le-a interpretat, a reprodus următoarea structură a ceea ce se întâmplă în film: un bărbat își ucide soția pentru că crede că a fost infidelă El nu poate face față consecințelor acțiunilor sale și are un fel de cădere mentală în care încearcă să-și imagineze o viață alternativă, mai bună pentru el însuși, adică se imaginează ca un tip mai tânăr și sufocant care întâlnește o femeie care îl dorește tot timpul în loc să-l țină afară el pentru sine, dar chiar și această viață imaginară merge prost – neîncrederea și nebunia sunt atât de adânci în el încât fantezia lui eșuează și se termină într-un coșmar Logica observată aici este cea a lui Lacan, care citește visul lui Freud, „Părinte, nu vezi că ard?”, în care cel care doarme se trezește când adevărata groază pe care o întâlnește în vis ' Lynch D Interviu: Conversații cu Chris Rodley Sankt Petersburg: Grupul de editură „Azbuka-classika”, Mă laud pe zizek fiul) este mai teribilă decât realitatea imediată la trezire, astfel încât cel care doarme fuge în realitate pentru a evita Realul pe care îl întâlnește în vis Cheia ultimelor cincisprezece minute confuze ale filmului este împărțirea treptată a fanteziei: când Fred, încă tânărul Pete, își imaginează pe soția sa „adevărată”, Renee, făcând dragoste cu Eddie în camera misterioasă a Motelului , sau când Pete se transformă mai târziu în Fred, suntem încă în fantezie Deci, unde începe fantezia și unde se termină realitatea? Singura soluție logică este aceasta: fantezia începe imediat după crimă; adică scenele din tribunal și condamnatul la moarte sunt deja o fantezie Filmul revine la realitate după o altă crimă, când Fred îl ucide pe Eddie și apoi Vezi: Lacan J Patru concepte de bază ale psihanalizei M : Logos, Ch GV Faptul că viața lui Pete este un fel de răspuns fantastic la existența sterilă a lui Fred nu este confirmat de figurile celor doi detectivi care inspectează casa în prima parte a filmului și fac comentarii ironice, de parcă și-ar suspecta soțul de impotență? Într-adevăr, în povestea cu Pete, ei sunt în mod deschis impresionați de isprăvile sale sexuale („Vede mai multe vagine decât o toaletă!”), de parcă Fred ar vrea să-i impresioneze în existența lui paralelă arta amuzant sublim | pândește să se desprindă de poliția care îl urmărește Totuși, această lectură psihanalitică directă are și ea limitele ei În limbajul stalinist, trebuie să ne opunem ambelor extreme, psiho-reducționismului de dreapta (tot ce i se întâmplă lui Pete sunt doar halucinațiile lui Fred, la fel și cei doi servitori seniori depravați sunt doar halucinații ale naratorului din The Turn of the Screw de Henry James) ), precum și obstrucționismul anarhist de stânga, accentul anti-teoretic de a abandona toate eforturile de interpretare și de a se lăsa complet retras în ambiguitatea și bogăția structurilor sonore și vizuale - sunt „amândouă mai rele”, cum ar spune Stalin O lectură freudiană naivă riscă, de asemenea, să alunece într-un raționament jungian învechit, tratând toți oamenii ca În ceea ce privește această lectură freudiană standard, trebuie insistat că, în ciuda impresiei de complexitate psihedelică, complotul Highway to Nowhere nu este atât de nou pe cât ar putea părea Aici puteți găsi dintr-o dată paralele cu „Prânzul gol” al lui Cronenberg, un film bazat mai mult pe viața lui William Burroughs decât pe romanul său cu același nume despre William Lee, un exterminator de gândaci dependent de droguri și scriitor eșuat care, după uciderea lui soția sa, dependentă de droguri, intră în „interzonă” (provocată de halucinații Mă laud pe zizek simple proiecții/materializări ale diferitelor aspecte negate ale personalității lui Fred (Mystery Man - voința sa distructivă distructivă etc ) Este mult mai productiv de observat modul în care forma circulară a intrigii din Lost Highway se corelează direct cu cercurile procesului psihanalitic O parte esențială a lumii lui Lynch este fraza, lanțul simbolic care rezonează cu conștiința, structurat ca o versiune de coșmar a „Casablanca” sau viziunea occidentală asupra decadenței arabe); în acest spațiu, regulile realității obiective sunt „suspendate” și se materializează viziuni de coșmar induse de droguri (când, de exemplu, mașina lui de scris prinde viață, îi cresc picioarele și se transformă într-o insectă grotesc uriaș) Există multe paralele cu Lost Highway: ca Fred, Lee își ucide soția într-un acces de gelozie Ca și în Lost Highway, în Interzone o întâlnește pe soția scriitorului american Tom Frost, Joan Frost, interpretată de aceeași actriță care a interpretat-o pe soția sa ucisă, Judy Davis Cei doi anchetatori care îl duc pe Lee la interogatoriu la începutul filmului sunt în mod ciudat asemănători cu detectivii care vizitează casa lui Fred la începutul Autostrăzii Pierdute Chiar și figura Omului mister este oarecum anticipată sub forma sinistrului Dr Benway, care, pentru a-l vindeca pe Lee de dependența de droguri cauzată de pudra de insecte, îi prescrie un medicament și mai puternic care l-a forțat pe Lee să-l omoare arta amuzant sublim | em ca Realitatea, persistentă și mereu care revine - un fel de formulă de bază care oprește timpul, îl străbate: în Dune este „cel care doarme trebuie să se trezească”; în Twin Peaks, „bufnițele nu sunt ceea ce par”; în „Blue Velvet” - „Tata vrea să tragă”; și, bineînțeles, în Lost Highway, rândul care este primul și ultimul cuvânt rostit în filmul Dick Laurent este Dead , anunțând soție În cele din urmă, pentru a continua această linie asociativă, poate cea mai bună denumire pentru „interzonă” poate fi considerată numele unei alte capodopere recente a lui Atom Egoyan „Glorious Future” Dacă facem paralele abstracte, atunci zona Glorious Future nu este un peisaj fantastic în care ne aflăm după o anumită experiență în realitate, prea traumatizant pentru a le suporta în realitate (în cazul filmului lui Egoyan, acesta din urmă se referă la un incident în care majoritatea dintre școlari au murit micul sat canadian când autobuzul școlar a deviat de pe șosea într-un lac înghețat)? Celălalt nume al lui Eddie, Dick, este un termen general pentru un falus Acest fapt confirmă corectitudinea citirii sintagmei „Dick Laurent este mort” ca o afirmație despre castrare: tatăl este întotdeauna/deja mort/castrat, nu există nicio bucurie de Altul, promisiunea fanteziei (care mută această plăcere la figura de un tată prea ireprimabil) este o tentație - toate acestea sunt o idee pe care Fred nu a putut să o accepte până la sfârșitul filmului Mă laud pe zizek negarea morții unei figuri paterne obscene (dl Eddie) Întreaga narațiune din film are loc în punctul de suspendare a timpului între și două momente La început, Fred aude aceste cuvinte pe interfon; la sfârșit, chiar înainte de evadare, el însuși le spune în interfon Obținem situația inelului: mai întâi, un mesaj care este auzit, dar nu înțeles de erou, apoi - acest mesaj este rostit de erou însuși Astfel, întregul film se bazează pe incapacitatea personajului de a se descurca cu el însuși, ca în scenele time warp din romanele științifico-fantastice în care un personaj călătorește înapoi în timp și se ciocnește cu el însuși în trecut Totuși, nu este același lucru pe care îl vedem în psihanaliză, unde la început pacientul este deranjat de un mesaj (simptom) indistinct, de neînțeles, dar persistent, care de fapt îl frământă din exterior, iar apoi, după tratament, pacientul este capabil să accepte acest mesaj ca fiind al său, pronunțați-l singur Bucla temporală care definește structura Highway to Nowhere este astfel în același timp și bucla de tratament psihanalitic în care, după un lung ocol, ne întoarcem la punctul nostru de plecare, dar din cealaltă parte capitolul TREI SCENE Într-o analiză aprofundată, merită să ne concentrăm pe trei dintre cele mai grăitoare scene ale filmului: izbucnirea de furie a lui Mr Eddy (Dick Laurent) îndreptată către șofer; Convorbirea telefonică a lui Fred cu Omul Misteri la petrecere; scenă la casa lui Andy când Alice vede un film porno în care este luată din spate Fiecare dintre aceste scene definește una dintre cele trei fețe cu care este asociat protagonistul: Dick Laurent ca supraego-ul excesiv/obscen al tatălui, Omul Misteri ca cunoaștere sincronizată atemporală/lipsă de spațiu, Alice ca ecran fantezis al plăcerii excesive În scena de deschidere, Eddie îl duce pe Pete la o plimbare cu Mercedesul său scump pentru a afla ce este în neregulă cu mașina Când un tip într-o mașină obișnuită nu este acuzat Mă laud pe zizek Trece cu greu de ei, Eddie îl împinge din drum cu Mercedesul său mai puternic și apoi îi învață o lecție: cu gărzile lui de corp, el amenință un tip speriat de moarte cu o armă, apoi îl eliberează, țipând furios să-i spună că „învață nenorocitele reguli” Este extrem de important să nu citiți incorect această scenă Natura ei șocant de comică ne poate păcăli cu ușurință Trebuie să riști să ia figura lui Eddie destul de în serios, ca cineva care încearcă cu disperare să mențină măcar un minim de ordine, să aplice niște „reguli dracului” elementare fără de care universul s-ar transforma într-un azil de nebuni După toate acestea, vreau chiar să reabilesc figura ridicol de obscenă a lui Frank din Blue Velvet ca persoană obscenă care pune în practică Regulile Personaje precum Eddie (în Lost Highway), Frank (în Blue Velvet), Bobby Peru (în Wild at Heart) sau chiar Baron Harkonnen (în Dune) sunt ' Natura complexă a domnului Eddy este bine arătată în scena în care îl întâlnește pentru prima dată pe Pete, când Eddie îl asigură că dacă cineva îi provoacă necazuri lui Pete, el va avea grijă de el (din gesturi reiese clar că înseamnă crimă, sau cel puțin , o bătaie foarte aspră), iar apoi, după ce Pete dă din cap, Eddie repetă cu o plăcere excesivă: „Adică chiar am să am grijă de el ” arta amuzant sublim | sunt figuri de pretenții exuberante, excesive, de a se bucura de viață: sunt oarecum rele „dincolo de bine și de rău” Cu toate acestea, Eddie și Frank sunt în același timp moșii unui respect fundamental pentru Legea socio-simbolică Aici se află paradoxul lor: nu se supun adevăratei puteri a tatălui lor, sunt hiperactivi din punct de vedere fizic, neliniștiți, exagerati, dar în esență amuzanți - în filmele lui Lynch, legea este tradusă în agenți amuzanți, hiperactivi, care se bucură de viață Acest lucru ne aduce la o înțelegere mai generală a ceea ce, în universul lui Lynch, trebuie luat în serios și ce trebuie luat în mod ironic Unul dintre firele comune în munca lui Lynch este că fețele exorbitante ale lui Evil - acele figuri paterne amuzante și furioase - au izbucniri sălbatice de furie intensă care nu pot să nu pară absurd de impotente, și exemple precum Frank din Blue Velvet sau Eddie din " Highway to Nowhere” nu poate fi luată în serios; sunt caricaturi ridicole și neputincioase, un fel de copie diabolică a unei plonje în fericire eterica (cum ar fi monologul lui Sandy despre robins din Blue Velvet sau ultimele fotografii ale zâmbetului extatic și răscumpărător al Laurei Palmer din Twin Peaks: Fire Follow Me) care sunt și ele auto -deprecierea exerciţiilor ironice Contrar acestui loc obișnuit, toată lumea este tentată să afirme necesitatea absolută Mă laud pe zizek necesitatea unei atitudini cu totul serioase față de aceste cifre excesive În termenii dialectici ai lui Jameson, ar suna așa: bineînțeles, Răul lui Lynch nu mai este o forță esențială nedeclarată, opacă, impenetrabilă, care rezistă strângerii noastre, este complet stabilită, reflectată și compusă din clișee ridicole; oricum ar fi, farmecul unic al filmelor lui Lynch, atunci când este reflectat la nivel global, generează „spontaneitate” și „simplitate” A doua scenă are loc când Rene îl duce pe Fred la o petrecere găzduită de Andy, un personaj din umbră Acolo, Fred este abordat de un om misterios palid, cu aspect de moarte , care susține că l-a întâlnit pe Fred acasă și, în plus, se află în prezent acolo Acest Om Misterios este, destul de evident, întruchiparea răului - cea mai întunecată, mai distructivă și „otrăvitoare” parte sau Când Michel Chion susține că Omul misterios este personificarea camerei ca atare, deoarece indică aceeași dimensiune a observației neutre, este necesar doar să adăugăm că această cameră ciudată înregistrează nu realitatea obișnuită, ci fanteziile fundamentale imediate ale subiectului înșiși Vezi: Chion M David Lynch Paris: Cahiers du Cinema/Etoile, P - arta amuzant sublim | stratul inconștientului nostru; cu toate acestea, trebuie să fie precis când vorbim despre statutul lui Conotația kafkiană evidentă a prezentării sale din acest episod este extrem de importantă: la întrebarea lui Fred „Cum ai ajuns în casa mea?” el răspunde: „M-ai invitat Nu am obiceiul să merg în locuri unde nu sunt așteptat” Acesta este evident un ecou al accentului pus de Preot asupra lui Joseph K din Procesul: „Curtea nu are nicio pretenție împotriva dumneavoastră El acceptă când ajungi și dă drumul când pleci Cu toate acestea, aceasta În lucrarea sa fundamentală nepublicată, Finding Yourself on the Highway to Nowhere, Tod Maciowan de la Texas Southwestern University îi pune în contrast cu Eddie și Omul Misteri drept lege paternă și supraego Și, deși există argumente serioase pentru o astfel de lectură (cum ar fi, de exemplu, formularea kafkiană deja menționată a Omului Misterios: „Am venit pentru că m-ai invitat”; mai mult, Omul mister nu apare ca întruchipare a vinovăției pentru trădare dorința în acel moment, când Fred „își subminează dorința”?), rămâne faptul că Eddie însuși este deja o figură super-ego, un „lucru care face legea” care pune în aplicare o lege plină de bucurie exuberantă care afirmă viața Diferența dintre Eddy și Omul Misteri este mai degrabă o ruptură inerentă super-ego-ului ca atare, o ruptură între bucuria lucrurilor vieții și mașina simbolică asexuată a Cunoașterii Îl iubesc pe Žižek nu implică în nici un fel că Omul mister din cadrul de referință jungian proiectează întruchiparea aspectului criminal negativ al personalității lui Fred, înțelegând imediat impulsurile sale cele mai distructive; el este în primul rând o figură fantasmică a unui observator mediu pur și complet neutru, un ecran gol care înregistrează „obiectiv” acțiunile fantasmice nerecunoscute ale lui Fred Caracterul său atemporal și lipsit de spațiu (poate fi în două locuri în același timp, ceea ce i se dovedește lui Fred în scena de coșmar a unei convorbiri telefonice) mărturisește atemporalitatea și lipsa de spațiu a rețelei simbolice sincrone universale de înregistrare Aici trebuie să ne întoarcem la conceptul lui Freud-Lacan de „fantezie fundamentală” ca nucleu interior al subiectului, ca structură finală, proto-extraordinară a dorinței, care, dată în acest fel, rămâne inaccesibilă „aprețului” subiectiv Paradoxul fanteziei fundamentale este că însuși miezul subiectivității mele, schema care garantează unicitatea universului meu personal, îmi este inaccesibil: momentul în care îl abordez este prea mare, subiectivitatea mea, propria experiență își pierde coerența și despica Pe acest fundal, Omul misterios trebuie privit ca groaza supremă a celuilalt, care arta amuzant sublim | are acces direct la fantezia noastră fundamentală (sau a noastră); privirea lui imposibil/real nu este privirea unui om de știință care este pe deplin conștient de cine sunt eu în mod obiectiv (ca un om de știință care îmi cunoaște genomul), ci o privire capabilă să discerne cel mai apropiat nucleu subiectiv, direct inaccesibil subiectului Iată ce semnalează grotesc masca morții palide: avem de-a face cu o creatură în care Răul coincide cu cea mai mare inocență într-o privire rece și neinteresată Ca o ființă de cunoaștere castrată, neutră copilărească, Omul Misteri este în aceeași categorie cu Mr Memory din cei de pași a lui Hitchcock: principala lor caracteristică este că ambii se asociază cu o figură tatăl obscen/puternic (Dick Laurent în „Lost Highway” și șeful rețelei germane de spionaj în „ Steps”): plăcerile vulgare ale tatălui, susținând o viață excesivă, bogată și cunoștințe pure, asexuate, sunt două elemente strict complementare Cea de-a treia scenă are loc la casa lui Andy, când în holul central Alice stă în fața unui mare ecran pe care este proiectată o scenă pornografică nesfârșită și repetitivă, care arată permanent cum este pătrunsă din spate, iar chipul ei este Mă laud pe zizek emană plăcere din durere Această ciocnire dintre adevărata Alice și dubla ei fantezie produce efectul „This not Ellis”, ca în cazul celebrului tablou al lui René Magritte „This not a pipe”: o scenă în care o femeie adevărată este prezentată cot la cot cu imaginea finală a modului în care apare în fantezia masculului-Altul, în cazul nostru este hărțuită de un tip mare necunoscut: „femeia este hărțuită” aici apare într-un fel ca „Copilul este bătut” al lui Freud Este această casă a pornografiei cu adevărat ultimul loc dintr-o serie de colțuri infernale din filmele lui Lynch care se confruntă cu minciuni fantastice finale (dar nu reale) (celelalte două locuri cele mai faimoase sunt camera roșie din Twin Peaks și apartamentul lui Frank în Blue Velvet? )? Acest site este un tărâm al fanteziei fundamentale, organizând o scenă de plăcere primordială; și toată problema este cum să o „traversăm” pentru a te îndepărta Încă o dată, această confruntare strânsă dintre persoana reală și imaginea sa fantastică pare să condenseze structura de ansamblu a filmului, plasând realitatea sterilă, gri, cotidiană alături de Realitatea fantastică a plăcerilor de coșmar (Acompaniamentul muzical este și el extrem de important aici: trupa punk „totalitară” germană „Rammstein” completează universul arta amuzant sublim | bucurie supremă susținută de o injoncțiune obscenă a super-egoului) Astfel filmul trebuie împărțit în două părți: realitatea socială (susținută de dialectica legii simbolice și a dorinței) și fantezie Fred dorește în măsura în care funcționează schema „dorința este dorința celuilalt”, adică el, confuz de dorința vagă a lui Rene, dorește, interpretându-i la nesfârșit dorința, încercând să înțeleagă „ce vrea ea?” După trecerea în lumea fanteziei, noua ei încarnare (Alice) devine agresiv – îl seduce și îi spune ce vrea – ca o fantezie care oferă un răspuns la „Che vuoî?” („Ce vrea Celălalt de la mine?”) Prin această ciocnire directă a dorinței reale cu fantezia, Lynch ANALIZează „simțul realului” obișnuit susținut de fantezie, pe de o parte, în realitatea pură, sterilă și, pe de altă parte, în fantezie: realitatea și fantezia nu mai apar în o relație verticală (fantezia este mai jos decât realitatea și o susține), dar într-una orizontală (sunt în apropiere) Dovada finală că fantezia ne menține „simțul realității” este oferită de diferența surprinzătoare dintre cele două părți ale filmului: prima (realitatea lipsită de fantezie) este „fără fund”, întunecată, aproape suprarealistă, ciudat de absentă Mă laud pe zizek operativă, incoloră, îi lipsește densitatea esențială, la fel de misterioasă ca un tablou de Magritte, cu actori care joacă aproape ca într-o piesă Beckett sau Ionesco, mișcându-se ca niște automate înstrăinate Paradoxal, tocmai în partea a doua, în care se arată fantezia, din profunzimea sunetelor și mirosurilor, oameni care se mișcă în „lumea reală”, obținem un „simț al realității” mult mai puternic și mai complet Această separare este cea care constituie în cele din urmă efectul unic de „alienare” care pătrunde în filmele lui Lynch, un efect asociat adesea cu sentimentul care vine din vizionarea picturilor lui Edward Hopper; totuși, diferența dintre „alienare” din picturile lui Hopper și filmele lui Lynch este însăși diferența dintre modernism și postmodernism În timp ce Hopper recurge la „alienare” în scenele obișnuite de zi cu zi în așa fel încât în picturile sale oamenii singuri, care privesc prin ferestrele deschise la un cer albastru gol sau stând la o masă într-un bar de seară sau într-un birou gri, „se transformă” în forme de dor existențial modern, care exprimă singurătatea și incapacitatea de a comunica - această dimensiune este complet absentă din Lynch, în a cărui operă „înstrăinarea” vieții de zi cu zi are o calitate magică răscumpărătoare Să luăm unul dintre principalele arta amuzant sublim | exemple ale acestei „alienări”, o scenă ciudată din „Twin Peaks: Fire Follow Me”, în care Gordon Cole de la FBI (pe care Lynch l-a interpretat însuși) îi instruiește pe agentul Desmond și pe partenerul său Sam, folosind o figură grotescă a unei femei pe care o sună Lil Lil (a cărei față este acoperită cu văruială teatrală și care poartă o perucă roșie aparent falsă și o rochie roșie de desene animate, cu un trandafir albastru fals atașat) realizează o serie de gesturi teatrale exagerate, pe care Desmond și Sam le descifrează Această scenă ciudată ar trebui să fie citită ca o expresie a incapacității lui Cole de a comunica în mod corespunzător (exprimată și ca fiind incapabil să audă și trebuie să țipe), de aceea el își poate transmite mesajul doar reducând corpul feminin la multipli similari -cationally marioneta bidimensionala gesturi amuzante ? O astfel de lectură îi lipsesc calitățile kafkiene ale scenei în care detectivii iau o instrucțiune atât de ciudată ca pe ceva normal, ca parte a comunicării lor zilnice? Acest exemplu ar trebui să clarifice faptul că este extrem de important să reziste tentației de a proiecta ,,) Vezi: Nochimson M R Pasiunea lui David Lynch Austin: University of Texas Press, P Mă laud pe zizek Lucrarea lui Lynch privind opoziția, standard pentru noile mișcări religioase, dintre viața socială externă cu regulile ei formulate și fluxul subconștient mai profund al Energiei Vieții, la care trebuie să învățăm să cedem, pentru că odată ce părăsim autocontrolul deliberat și „lăsăm de la sine noi înșine”, putem atinge adevărata maturitate spirituală și pace interioară Această abordare culminează cu citirea lui Lynch ca pe un gnostic New Age dualist al cărui univers este un câmp de luptă între două forțe spirituale ascunse ostile - puterea întunericului distructiv (întruchipată în personaje malefice precum Bob în Twin Peaks) și forța opusă a păcii spirituale și a fericirii O astfel de lectură este justificată pentru că respinge cu desăvârșire interpretarea Lost Highway ca o nouă versiune a avertismentului arhi-conservator împotriva trecerii prea adânc dincolo de ceea ce ni se dezvăluie: nu mergeți prea departe, nu încercați să treceți prin oroarea care se pândește în spatele ordinii fragile, în care trăim, pentru că te vei arde, iar prețul pe care îl vei plăti va fi mult mai mare decât crezi (Pe scurt, această interpretare dezvăluie în Lost Highway vechiul conservator al lui Mozart arta amuzant sublim | noi”: da, ai încredere în femei, ai încredere în ele, totuși, nu permite prea multă ispită Dacă cedezi tentației și mergi până la capăt, te vei trezi că alergi pe o „autostradă spre nicăieri” fără cale de întoarcere ) Dacă cineva „perversează” clișeul standard despre cum riscă Lynch să pătrundă în partea întunecată a sufletului, care este juxtapusă cu vârtejul distructiv al forțelor iraționale care trăiesc sub stratul vieții noastre cotidiene reglementate superficial, s-ar putea spune că el încearcă să demonstrează o lectură gnostică a noilor mișcări religioase într-un mod mai optimist că acest vârtej nu este, totuși, realitatea supremă: sub ea se află o zonă de extaz și fericire spirituală pură, pașnică Universul lui Lynch este, în esență, cel al „sublimului ridicol”: scenele cele mai ridicol de patetice (aparițiile îngerilor la sfârșitul Twin Peaks: Fire Follow Me și Wild at Heart, visul Robinilor din Blue Velvet) ar trebui luate în serios Oricum ar fi, așa cum am subliniat deja, trebuie luate în serios și personajele ridicol de grotești (Frank în Blue Velvet, Mr Eddy în Lost Highway, Baron Harkon-nen în Dune) Chiar și o figură respingătoare precum Bobby Peru din „Wild at Heart” exprimă drize excesive Mă laud pe zizek „forța vitală” personală pentru Afirmarea necondiționată a Vieții; după cum spune Michel Chion, când se împușcă vesel, este complet un falus uriaș, iar capul lui este capul falusului Astfel, având în vedere toată dualitatea gnostică, este foarte ușor de separat aspectul materno-receptiv al eroilor masculini ai lui Lynch („eliberarea” lor de ei înșiși către energia subconștientă maternă/feminină) și dorința lor puternică agresivă: Paul Atreides în „Dune” este împărțit în două în unul și același timp, adică conducerea sa războinică proto-totalitară care îl obligă să întemeieze un nou Imperiu, este susținută de energia sifonată din „permisiunea de plecare” pasivă, dar este și condus de energia cosmică a condimentului „Driză” excesivă Vezi: Chion M David Lynch Paris: Cahiers du Cinema/Etoile, P După cum subliniază pe bună dreptate Nochimson, cele două personaje - piticul și uriașul - există și o dimensiune falică în Camera Roșie de la Twin Peaks: sunt două versiuni distorsionate anamorf, ale unui bărbat de „mărime normală”, una prea scurt si celalalt prea lung ca un penis, erect si nu erect Conversația lor ciudată și obscură este, de asemenea, un discurs distorsionat anamorf, reprezentând o versiune sonoră a culorilor Ambasadorilor lui Holbein Vezi: Nochimson M R Pasiunea lui David Lynch Austin: University of Texas Press, P arta amuzant sublim | violența „personală” și supunerea pasivă la o Forță Globală superioară sunt strict corelate între ele; sunt două aspecte ale aceleiași poziții În același sens, în prima scenă de violență din „Wild at Heart”, când Sailor bate până la moarte un afro-american angajat să-l omoare, el „se lasă să plece” la mânia lui, la energia sa brută de „foc care îl urmărește”, și este absolut cert că nu se poate opune pur și simplu acestui puternic „subconștient”, într-un mod hegelian ținând spre bine, trebuie să-și afirme identitatea speculativă Este mesajul suprem al lui Lynch că, la fel ca în Twin Peaks, Bob (răul în sine) este și tatăl „bun” al unei familii? capitolul CONSERVATĂ URĂ O altă modalitate de a depăși neînțelegerea lecturii „Autostrada pierdută” în spiritul noilor mișcări religioase este să luăm în considerare apariția personalităților multiple (Fred și Pete, Rene și Alice) pe fondul limitărilor „unității psihologice” a individ opus acestora: simplu spus, apariția personalităților multiple arată ce să reprezinte subiectul ca unitate psihologică este incorect Aici ne confruntăm cu problema statutului „convingător din punct de vedere psihologic” al istoriei ca formă de rezistență la natura ei subversivă: atunci când ne plângem că personajele nu sunt „convingătoare din punct de vedere psihologic”, trebuie acordată atenție ideologiei arta amuzant sublim | cenzura În acest sens, soarta operei lui Mozart Toate femeile fac asta, cu povestea ei „absurdă” (pentru impresionabilitatea psihologică a secolului al XIX-lea) despre doi tineri domni care își supun miresele la un test elegant inventat, este paradigmatică: scena personajelor principale o plecare pentru manevre militare, iar apoi, deghizați în ofițeri albanezi, se întorc, Problemele președintelui Clinton cu acuzația de hărțuire sexuală demonstrează perfect părtinirea de clasă a ceea ce este perceput ca „convingător din punct de vedere psihologic” Performanța de minute a lui Kathleen Willey a fost văzută ca „convingătoare” deoarece era percepută ca o femeie a înaltei societăți, în timp ce Paula Jones era considerată slabă și nebunoasă, pe baza experienței ei profesionale (paradoxal, odată cu schimbarea completă a spațiului ideologic de astăzi a statutului de societate înaltă) a fost mult mai des acordat stângii liberale - nu e de mirare că Paula Jones a fost susținută și condusă de cercurile de dreapta, în timp ce Willie era devotat democraților!) Vechea tradiție teatrală, în care conflictele și confesiunile psihologice „persuasive” sunt lăsate în seama clasei superioare, în timp ce clasa de jos joacă pentru a oferi un moment de distragere a atenției carnavalului (glume de zi cu zi etc ), este vie și bine Mă laud pe zizek să-și seducă miresele – fiecare mireasa celuilalt Două trăsături ale intrigii acestei opere sunt inacceptabile pentru percepția romantică: fetele au fost atât de uluite, încât niciuna nu a recunoscut-o în străinul care a sedus-o cu ardoare, cel mai bun prieten al logodnicului ei; iar dragostea adevărată a fost evocată la ambele fete într-un mod pur mecanic într-un interval scurt de timp Pentru a salva muzica divină a lui Mozart de influența unui astfel de scenariu vulgar (conform clișeului stabilit de Beethoven), sunt concepute o serie de strategii: de la crearea unui libret complet nou pentru aceeași muzică până la schimbarea conținutului narațiune (de exemplu, la final se dovedește că fetele ghinioniste au știut în tot acest timp de înșelăciunea absurdă și pur și simplu s-au prefăcut că sunt înșelate pentru a-și jena pe cât posibil pețitorii în momentul expunerii finale) Una dintre aceste inovații, observată și într-o serie de producții recente, este reunirea a două cupluri atunci când componența lor este schimbată - cu ajutorul unei astfel de schimbări, psihologia este salvată, adică înșelăciunea este justificată din punct de vedere psihologic prin faptul că cele două cupluri nu sunt potrivite unul pentru celălalt de la bun început: în subconștient erau deja îndrăgostiți „în diagonală”, iar mascarada ridicolă permite astfel să apară adevărate aventuri amoroase Ciudat arta amuzant sublim | Fantoma reproducerii automate, „mecanice” a sentimentelor noastre cele mai profunde este apărată cu succes Dovada contrariului limitărilor abordării „psihologice” este eșecul complet al melodramei „Trădare” a lui Costa-Gavras anti-Ku Klux Klan, povestea unui agent secret al FBI (Debra Winger) care se îndrăgostește de o Biblie Fermierul de stat Belt (Tom Berenger), un suspect în participarea la o organizație secretă rasistă responsabilă de moartea unui număr de afro-americani și liberali albi CostaTavras a ales calea opusă celei alese de John Dahl în Ultima seducție (unde femeia fatală este absolut „diabolic de rea”, adică face rău în mod deschis și se bucură absolut de el); el încearcă cu disperare să „evite clișeul” refuzând să înfățișeze grupul Ku Klux Klan drept niște bătăuși brutali cu gâtul roșu În schimb, CostaTavras îi arată oameni drăguți, capabili de dragoste și simpatie adevărată în viața privată și dând dovadă de solidaritate autentică de grup (așa cum se arată în scena din jurul focului de tabără); nu este de mirare că dragostea adevărată se dezvoltă între eroii lui Winger și Berenger, până la sfârșitul filmului ea chiar suferă când este nevoită să-l împuște Această acțiune este prezentată în mod specific ca Mă laud pe zizek Dovezile: regizorul se bazează pe ea, presupunând că eroina Winger, din cauza iubirii sale, nu va putea filma Această reflectare a „clișeului plat, vulgar” nu explică comportamentul rasist al membrilor Ku Klux Klan ca fiind corespunzător unei „imagine complete din punct de vedere psihologic”; cu toate acestea, această reflecție nu este mai bună decât o caricatură directă a tăcuților cu gât roșu Nu este clar cum, dar membrii Ku Klux Klan pot fi, pe de o parte, oameni destul de drăguți și ospitalieri, iar pe de altă parte, le place să linșeze la nesfârșit cu brutalitate negrii din când în când Și mai eșuat este încercarea lui Spielberg de a prezenta răul nazismului în Lista lui Schindler Unele filme de artă realizate de mari regizori europeni au scene care sunt ultimatum pretențioase, de exemplu, în Zabriskie Point al lui Antonioni, există o duzină de cupluri care copulează în praful fierbinte roșu-gălbui din Valea Morții Astfel de scene sunt ideologie în cel mai rău caz În timp ce mulți critici au lăudat scena descrisă mai jos ca fiind cea mai bună din Lista lui Schindler, cinematograful comercial este mai probabil să reziste unei asemenea pretenții Scena reunește tot ce este înșelător despre Spielberg: magnificul monolog al lui Ralph Fiennes, câștigător de Oscar, în timp ce comandantul lagărului de concentrare întâlnește o frumoasă fată evreică, a lui arta amuzant sublim | un prizonier Ascultăm un lung monolog cvasi-teatral în timp ce frumoasa fată se uită în tăcere în față, complet pietrificată de frica de muritor Eroul este sfâșiat de pasiune: pe de o parte, fata îl atrage sexual, pe de altă parte, o consideră inacceptabilă ca obiect al iubirii din cauza rădăcinilor ei evreiești - o ilustrare pură a formulei Sa a lui Lacan, opoziția subiectul divizat la obiectul-cauza a dorinţei sale Scena este în general descrisă ca o bătălie între umanitatea erotică convențională și prejudecățile rasiste; în cele din urmă ura rasistă învinge și el scapă de fată Ce este fals în această scenă? Intensitatea scenei pare să stea în incomensurabilitatea radicală a două puncte de vedere subiective: ceea ce pentru el este un flirt ușor cu ideea unei relații sexuale scurte, pentru ea este o chestiune de viață și de moarte Fata este percepută de noi ca întruchiparea unei existențe umane teribile, în timp ce bărbatul nici măcar nu i se adresează direct, ci o tratează mai degrabă ca pe un obiect, un pretext pentru un monolog zgomotos Ceea ce este fals în această scenă este că reprezintă o poziție (psihologic) imposibilă în formularea conținutului ei, i e demonstrează atitudinea divizată a unui german față de o evreică speriată ca experiență psihologică directă Singurul spo Mă laud zizek O modalitate de a rezolva această scindare ar fi să pună în scenă o scenă (o confruntare cu o fată evreică) în stilul lui Brecht, cu un actor care joacă rolul unui ticălos nazist adresându-se direct publicului: „Eu, un comandant al lagărului de concentrare, o găsesc pe această fată sexual foarte atractiv; Pot să fac ce vreau cu prizonierii mei; ca s-o pot viola cu impunitate Cu toate acestea, sunt purtătorul unei ideologii rasiste care îmi spune că evreii sunt prea murdari și prea josnici pentru a le acorda atenție Nu stiu ce decizie sa iau " În „Lista lui Schindler” avem de-a face cu o greșeală asemănătoare celor făcute de cei care caută cheia explicării ororilor nazismului în „portretele psihologice” ale lui Hitler și ale altor lideri naziști (sau cei care analizează patologia dezvoltării personalitatea lui Stalin pentru a găsi cheia înțelegerii terorii staliniste) În acest caz, Hannah Arendt are dreptate în a afirma teza problematică a „banalității răului”; dacă îl considerăm pe Adolf Eichmann ca un obiect psihologic, o persoană, nu găsim nimic: era pur și simplu un birocrat, adică „portretul său psihologic” nu explică oroarea pe care a generat-o Urmând această logică, este o cale complet falsă să explorezi rănile fizice și ezitarea căpitanului de lagăr în felul în care o face Spielberg Aici ne întâlnim arta amuzant sublim | Avem de-a face cu problema legăturii dintre patologiile sociale și individuale în deplina ei manifestare În primul rând, ar trebui să trasăm o linie între cele două niveluri Sistemul stalinist a funcționat într-adevăr ca o mașină de perversiune, dar nu este corect să concluzionăm din acest fapt că staliniștii individuali erau pervertiți în general; această afirmație este doar o desemnare generală a modului în care stalinismul a fost structurat ca sistem politico-ideologic Și nu ne spune nimic despre alcătuirea mentală a staliniștilor individuali - ar putea fi pervertiți, isterici, paranoizi, nevrotici etc Cu toate acestea, este destul de legitim să se caracterizeze economia socio-libidinală a doctrinei ideologice și politice a stalinismului în acest fel (care nu dă dreptul de a prezenta staliniştii individuali ca perverti), în același timp, ar trebui evitată extrema opusă , care constă în postularea existenței la nivelul societății într-un fel autonom în interpretarea lui Emile Durkheim a unui „Spirit obiectiv” existent care este independent de acțiunile indivizilor, dar la rândul său îi ghidează complet Realitatea ultimă nu este un abis între patologiile subiective și patologiile „obiective” înscrise în sistemul politico-ideologic ca atare: afirmarea directă a acestui abis nu explică de ce un sistem „obiectiv”, independent Mă laud pe zizek din fluctuațiile mentale subiective, este percepută de subiecți ca un dat Trebuie amintit întotdeauna că diferența dintre patologiile „subiective” și economia libidinală inerentă unui sistem ideologic „obiectiv” este în ultimă instanță ceva înnăscut în subiect(i): acest sistem socio-simbolic este „obiectiv” în măsura în care subiecții tratează este ca obiectiv Conceptul lui Lacan despre „Marele Celălalt” aparține acestei ghicitori: „Marele Celălalt” este o dimensiune a relațiilor non-psihologice, sociale, simbolice percepute de subiect ca un dat, sau, pe scurt, o dimensiune a instituțiilor simbolice De exemplu, atunci când subiectul se întâlnește cu un judecător, el știe să distingă între trăsăturile subiective ale judecătorului ca persoană și puterea instituțională „obiectivă” cu care este înzestrată această persoană atâta timp cât este judecător Această prăpastie se vede atunci când spun ceva ca persoană privată și când spun ceva ca persoană împuternicită de Institut, de parcă Institutul însuși vorbea prin mine În această privință, Lacan nu este un adept al lui Durkheim: se opune oricărei depersonalizări a instituției, întrucât știe bine că Institutul are doar un efect performativ asupra acțiunilor subiectului, Institutul existând doar atunci când subiecții cred în el , arta amuzant sublim | sau mai bine zis acţionează (în interacţiunea lor socială) de parcă ar crede în el În consecință, putem avea un sistem politico-ideologic global pervertit și indivizi care, în măsura în care sunt implicați în acest sistem, demonstrează trăsături isterice, paranoice și de altă natură Dezvoltând această judecată, se poate vedea clar de ce teza despre indiferența liderilor naziști (care a fost condusă nu de ura patologică, ci de eficacitatea cu sânge rece, indiferentă, birocratică), cuprinsă în conceptul lui Arendt de „banalitate a răului”, este incomplet: o ură pasională care nu mai este trăită din punct de vedere psihologic subiectului, trece în (sau se concretizează/este întruchipată în) aparatul ideologic „obiectiv”, care „uraste” subiectului Noțiunea de „obiectivizare” a experienței umane, care scutește subiectul de responsabilitate pentru nevoia de a experimenta și accepta forma libidinală a ideologiei la care subiectul aderă, este necesară pentru înțelegerea modului în care funcționează sistemul „totalitar” – suntem Tratându-ne aici cu un fenomen pe care, prin analogie cu râsul conservat, ar fi tentant să-l numim ură conservată Figura nazistă care se comportă ca un birocrat rece, indiferent față de situația victimelor sale, nu este diferită de un subiect care păzește un obosit Mă laud pe zizek indiferența față de comedia pe care o urmărește până când televizorul însuși, cu ajutorul sunetului, îi spune unde să râdă (sau în lectura marxistă a fetișismului mărfurilor - un burghez care își poate permite să fie un utilitarist rațional din experiența personală; fetișismul în acest sens; carcasa este transferată la produsul propriu-zis ) Cheia soluției lui Lacan la problema relației dintre experiența subiectivă libidinală și economia libidinală este întruchipată în ordinea simbolică obiectivă, Marele Prieten; decalajul dintre unul și celălalt este original și constructiv: nu există o experiență personală directă inițială, care apoi să nu se concretizeze sau să devină obiectivată într-o lucrare de ordin simbolic Subiectul în sine apare prin înlocuirea experienței personale cele mai profunde cu o ordine simbolică materializată Aceasta este una dintre lecturile posibile ale tezei lui Lacan despre subiect, „subiectul tăiat”: subiectul este devastat prin înstrăinarea de miezul său fantasmic, care este transferat către celălalt mare „materializat” Din acest motiv, nu există subiect fără o instituție simbolică minim „materializată” Pentru o analiză mai detaliată a acestei schimbări, vezi Capitolul : Zizek S The Plague of Fantasies Londra: Verso, Capitolul Părinți, Părinți de pretutindeni Mult mai autentic, oroarea Holocaustului este transmisă de o altă scenă din Lista lui Schindler, cea în care copiii evrei încearcă să se ascundă (în dulapuri, chiar și în latrine) de bătăușii naziști care deja jefuiesc casele din ghetou Scena este filmată într-o manieră lejeră, aprinsă pe muzică orchestrală tipică scenelor din filmele lui William Wyler despre viața idealistă a micilor orașe americane Astfel, contrastul dintre apariția unui joc copilăresc de-a v-ați ascunselea și coșmarul care se profilează creează o tensiune insuportabilă în scenă În această direcție, ar trebui să căutați un răspuns la întrebarea: cum să arătați Holocaustul în cinema? Viața este frumoasă de Roberto Benigni oferă o soluție unică: atunci când un italian evreu este arestat și trimis împreună cu fiul său la Mă laud pe zizek Auschwitz, care, pentru a proteja copilul de traume psihologice, alege o strategie disperată - să prezinte tot ce se întâmplă ca o competiție pentru respectarea strictă a regulilor stabilite (de exemplu, să mănânce cât mai puțin posibil), - cei care câștigă cele mai multe puncte vor vezi sosirea unui tanc american la final (Prin urmare, tatăl traduce în italiană ordinele strigate de paznicii germani nepoliticoși ca instrucțiuni pentru joc) Miracolul acestui film este că tatăl reușește să mențină aspectul jocului până la capăt: chiar și atunci când un soldat german îl conduce să fie împușcat (chiar înainte de eliberarea lagărului de către forțele aliate), tatăl îi face cu ochiul fiul, care s-a ascuns într-un dulap din apropiere, începe să exagereze comic la pas de gâscă de parcă s-ar juca împreună cu un soldat Poate că scena cheie a filmului este momentul în care băiatul se sătura să se joace cu atâtea greutăți (lipsa hranei, nevoia să se ascundă ore în șir) și se plânge tatălui său că vrea să plece acasă Părintele este de acord cu calm, dar apoi, cu prefăcută indiferență, menționează cât de încântați vor fi rivalii lor să știe că ei, unul dintre lideri, cu un mare avantaj la puncte față de restul, părăsesc competiția - în general, tatăl reprezintă cu inteligență dorințele altora și când, chiar la ușă, tatăl îi spune fiului său: arta amuzant sublim | "OK, să mergem Nu te voi aștepta toată ziua!”, se răzgândește și îi roagă tatălui său să rămână Desigur, tensiunea situației este creată de faptul că noi, telespectatorii, știm bine că propunerea tatălui de a pleca acasă este o posibilitate impracticabilă, pură prefăcătură: dacă au ieșit cu adevărat pe ușă, atunci fiul, care se ascundea în cazarmă, urma să fie dus imediat în camera de gazare Această acțiune relevă funcția principală a tatălui-protector: oferind o oportunitate (imposibilă) și descriind dorințele rivalilor, de a-l face pe subiectul-fiu să aleagă liber inevitabilul, dar prin competiție cu dorințele amintite ale altora Departe de a fi vulgar, acest film, în aspectul său cel mai comic, este mult mai potrivit pentru Holocaust decât încercările pseudo-serioase de a-ia de la Lista lui Schindler, deoarece arată clar că așa-zisa demnitate umană se bazează pe nevoia urgentă să menținem un minim de vizibilitate protectoare: nu toți tații fac ceva asemănător pentru noi, doar în circumstanțe mai puțin dramatice? De asemenea, nu trebuie uitat că tatăl-protector al lui Benigni implementează cu succes opera de castrare simbolică: separă fiul de mamă, punându-l în fața unei identificări dialectice cu dorințele celorlalți (egal cu sine) și astfel obișnuiește fiul la aceeasi Mă laud pe zizek realitatea dură a vieţii în afara familiei Scutul fantasmic este doar o ficțiune bună, care îi permite fiului să încerce realitatea brută Tatăl NU îl protejează pe fiul de realitatea dură a lagărului de concentrare, ci creează o ficțiune simbolică care face suportabilă această realitate Nu este aceasta funcția principală a tatălui? Dacă „creștem” în punctul în care nu mai avem nevoie de aparența de protecție, atunci nu devenim NICIODATĂ „adulți”, de fapt, deoarece pur și simplu mutăm armura aparenței protectoare la un alt nivel, mai abstract În vremea noastră, obsedați de dezvăluirea aparențelor false (de la critica tradițională de stânga a ipocriziei ideologice a moralității și puterii burgheze până la televiziunea americană, unde oamenii din talk-show-uri își dezvăluie public cele mai adânci secrete și fantezii), este emoționant să vezi o astfel de demonstrație a puterii vindecătoare a aparenţelor Singurul punct problematic aici este relația alegorică dintre narațiunea filmului și modul în care filmul însuși se raportează la privitor: Benigni, regizorul filmului, nu tratează publicul în același mod în care tatăl din filmul lui Benigni tratează fiul său? , pentru care el și a creat o coajă de ficțiune pentru a înmuia realitatea traumatizantă a lagărului de concentrare? Cu alte cuvinte, nu pune Benigni arta amuzant sublim | pus în situația copiilor care au nevoie să fie protejați de oroarea Holocaustului cu o ficțiune sentimentală și amuzantă „trăznică” despre un tată care își salvează fiul – o ficțiune care a făcut realitatea istorică a Holocaustului într-un fel mai suportabilă? De altfel, filmul lui Benigni ar trebui pus în contrast cu un alt film recent lansat, care prezintă figura tatălui ca un monstruos molestator de copii Vorbim despre „Triumful” de Thomas Vinterberg (Danemarca, ) În acest film, tatăl obsedat de pornografie este departe de a-și proteja copiii de traume, deoarece el însuși este cauza traumei Într-un caz, tatăl își asumă un rol aproape maternal de protector Bazat pe aspectul pur, el țese o rețea protectoare de ficțiune pentru fiul său, un fel de exsatz-placebdA Într-un alt caz, tatăl, a cărui esență este Realitatea violenței nelimitate: după expunerea ficțiunilor defensive care îl înconjoară, îl vedem așa cum este, jouisseu/'\ nerespectul nepoliticos după ce a fost întrerupt în mijlocul unei glume murdare acea Surogat-manechin - Aprox pe Jouire, căutător al plăcerii (fr ) - Aprox pe Mă laud pe zizek i-a spus fiului său Spre sfârșitul filmului, situația se limpezește și aspectul (ritualului cinei politicos) se prăbușește: fiica citește public scrisoarea de sinucidere a surorii ei care a fost violată de tatăl ei, după care tatăl îi cere un pahar de vin pentru el și fiica lui să toastească performanța ei, iar apoi, până acum, nimeni nu se mișcă, începe să țipe și să se plângă de lipsa de respect ASTA este respectul în forma sa cea mai pură: respectul pentru figura maestrului, chiar și atunci când nu este demn de respect și este pur și simplu obscen O altă lecție importantă a filmului este cât de dificil este să distrugi cu adevărat ritualul care menține aspectul: chiar și după demascarea crimelor tatălui comise cu ani în urmă, ritualul cinei de „bune maniere” CONTINUĂ SĂ EXISTĂ - nu există în continuare Realitatea traumei care se întoarce și rezistă simbolizării ci ritualul simbolic însuși Cu alte cuvinte, finalul filmului ar putea fi următorul: societatea adunată ar accepta acuzația fiului disperat (deși pronunțat cu calm) că el și sora lui au fost violați de tatăl lor, ca un toast obișnuit într-o vacanță, ca o pretenție , ca ceva ce nu este a fost de fapt - și ar continua sărbătoarea Cu toate acestea, acest film ridică o serie de probleme Este crucial aici să eviți capcana de a lua în considerare mențiunea arta amuzant sublim | a închiriat două tablouri ca doi poli opuși (tatăl-protector al lui Benigni și tatăl-călător al lui Winterberg), distribuite de-a lungul axei imaginației împotriva realului, i e Imaginarul pur (în persoana tatălui protector) împotriva Realului, molestatorul grosolan, axa care devine evidentă după ce apariția falsă a fost ruptă Triumph spune multe despre cum astăzi, cu ajutorul sindromului memoriei false, imaginea fantomatică a Strămoșului Freudian, stăpânind sexual pe toți cei din jurul său, iese în conștiință, dar acest film spune și mai multe despre artificialitatea inerentă acesteia O simplă privire rezonabilă asupra „Triumfului” vorbește despre un fel de incorectitudine și falsificare a tuturor acestor prostii pseudo-freudiene despre „demistificarea autorității paterne burgheze”, dezvăluirea obscenului ei, ascuns de ochii curiilor: astăzi, așa ceva „demistificări” încă sună, deși false, toate funcționând din ce în ce mai mult ca o pastișă postmodernă pentru „vreme bune”, când era încă posibil să trăim cu adevărat astfel de „traume” De ce? Nu este intenția noastră să ne ocupăm aici de opoziția dintre imaginație (tată protector) și realitate grosolană (molestator crud), care devine evidentă atunci când demitificăm această aparență Dimpotrivă, secretul de coșmar al crudului I tatăl se ascunde în spatele unei măști de cuviință, care este ea însăși o construcție fantasmică Recentul impas cu Fragmentele lui Binyamin Wilkomirsky spune același lucru: amintirile autorului, care a fost închis la Majdanek la vârsta de trei sau patru ani, sunt percepute de toată lumea ca autentice, dar în cele din urmă se dovedesc a fi o ficțiune literară creat de autor În afară de întrebările standard despre manipularea literară, suntem cumva mai îngrijorați că astfel de „ficțiuni” dezvăluie văluri și plăceri fantasmice care se pot manifesta chiar și în cele mai dureroase condiții exterioare? Ghicitoarea este aceasta: de obicei fanteziile noastre acţionează ca un scut pentru a ne proteja de traume insuportabile; aici, însă, această experiență extrem de traumatizantă, adică Holocaustul, este prezentată ca un scut – dar din ce? Astfel de viziuni monstruoase „pătrund în Realitatea” puterii simbolice prăbușite: din declinul puterii tatălui, tatăl ca întruchipare a Legii simbolice, apare părintele sindromului memoriei false, bucurându-se de violență Imaginea tatălui violator, departe de a fi Realitate sub mantia înfățișării respectabile, este o creație destul de fantastică, același scut protector - dar din nou, din ce? Este tatăl un molestator, arta amuzant sublim | ieșirea din sindromul memoriei false, în ciuda trăsăturilor sale terifiante, nu este principala garanție că undeva există o plăcere completă, nerestricționată? Și dacă adevăratul coșmar este lipsa de plăcere? Ceea ce au în comun cei doi părinți (Benigni și Wintenberg) este suspendarea Legii/Interdicției simbolice, i e manifestarea paternității, a cărei funcție este de a introduce copilul în universul realității sociale cu toate cerințele sale rigide, în fața căreia copilul apare lipsit de protecția maternă: tatăl lui Benigni oferă un scut imaginar împotriva unei întâlniri traumatizante cu realitatea socială, la în același timp, tatăl lui Winterberg, care se bucură de acces la plăcere deplină, este un tată care depășește limitele Legii (simbolice) Aceste tipuri de părinți corespund opoziției lacaniene dintre Imaginar și Real: tatăl lui Benigni este apărătorul securității imaginare și, dimpotrivă, tatăl lui Wintenberg este definiția unei Realități crude cu violență ilegală Din această opoziție îi lipsește tatăl ca purtător al puterii simbolice, ca purtător al Numelui-Tatăl, un corp interzis, „castrator”, capabil să împuternicească subiectul să intre în ordinea simbolică și, prin urmare, să Mă laud pe zizek lumea dorinței Ambii părinți, imaginari și reali, rămân după dezintegrarea puterii simbolice paterne care a avut loc cândva Ce se întâmplă cu manifestările ordinii simbolice când Legea simbolică își pierde eficacitatea și nu mai funcționează așa cum ar trebui? Obținem subiecte ciudate, lipsite de realitate („derealizate”), sau mai degrabă lipsite de psihologie („depsihologizați”), asemănătoare păpușilor robot, supunând unui mecanism ciudat, orb, care amintește oarecum de filmările serialelor mexicane: datorită grafică extrem de densă (studioul trebuie să producă un episod de jumătate de oră în fiecare zi), actorii nu au timp să-și învețe rolul, așa că își pun un mic receptor la ureche și un bărbat într-un stand în culise le citește ce să aibă face (ce să spun, ce acțiune să efectueze) Pregătirea specială a actorilor le permite să implementeze instrucțiunile imediat, fără nicio întârziere Capitolul Cel mai semnificativ paradox pe care trebuie să-l luăm în considerare este acesta: „psihologizarea” copleșitoare a vieții sociale moderne (există un flux de manuale despre psihologia relațiilor împlinite, de la Dale Carnegie la John Gray; și toți acești autori încearcă să ne convingă că calea fericirii trebuie căutată în noi înșine, în maturizarea noastră psihologică și autocunoașterea; confesiunile publice în stilul lui Oprah Winfrey au devenit populare; politicienii, pentru a-și justifica deciziile politice, își aduc în public propriile traume și anxietăți personale judecată) - aceasta este doar o mască, apariția complet contrariului, - rafinamentul crescând al dimensiunii „psihologice” adecvate a experienței personale autentice I „Oamenii” pe care îi întâlnim vorbesc din ce în ce mai mult ca niște păpuși, repetă fraze pre-memorate Amintiți-vă de predicatorii noilor mișcări religioase care ne-au îndemnat să ne redescoperim adevărata natură - nu stilul lor de predicare este cel care este amintit în primul rând, ci repetarea lor robotică a frazelor memorate, ceea ce contrazice scopul însuși al predicilor lor Aceasta explică impresia în general negativă pe care predicatorii noilor mișcări religioase au făcut-o ascultătorilor lor Celui din urmă i s-a părut că o parte extrem de îngrozitoare se pândește sub înfățișarea deschisă și bună a predicatorilor Un alt aspect al aceluiași proces este linia neclară dintre privat și public în discursul politic Când, în aprilie , ministrul german al apărării Rudolf Scharping a încercat să justifice bombardarea NATO asupra Iugoslaviei, el nu și-a prezentat poziția ca pe o decizie clară și sănătoasă, preferând în schimb să-și împărtășească public sentimentele interioare, exprimând deschis îndoielile și dilemele morale legate de această decizie dificilă Dacă această tendință va continua, nu vom mai avea politicieni care, în conformitate cu regulile de mult stabilite, vorbesc în public într-un mod rece, impersonal arta amuzant sublim | și limba oficială În schimb, politicienii își vor împărtăși sentimentele și îndoielile interioare cu publicul, dovedind în mod public propria „franchețe” Și de aici încep misterele Ar părea firesc să ne așteptăm ca „revelațiile” publice despre dilemele personale să acționeze ca o contramăsuri împotriva cinismului autorităților Nu este oare ultimul cinic al unui politician care în public vorbește un limbaj impersonal, pompos și înalt, iar în conversații private se păstrează la distanță față de declarațiile sale publice, pe deplin conștient de considerațiile pragmatice clare care stau în spatele aderării sale publice la principiile înalte? Cu toate acestea, cu o privire mai atentă, se dovedește curând că expresia „sinceră” a neliniștii interioare este cea mai înaltă formă a celui mai nerușinat cinism Discursul public impersonal, „nobil” este conceput pentru a umple golul dintre public și privat Știm bine că atunci când un politician ne vorbește pe un ton oficial, el vorbește în numele Institutului, și nu în numele unui individ (adică Institutul vorbește prin el) și, prin urmare, nimeni nu se așteaptă ca el să fie „sincer” - la urma urmei, sensul discursului său nu este deloc în aceasta (la fel cum nimeni nu așteaptă „sinceritate” de la Mă laud pe zizek judecător de condamnare - trebuie să respecte litera Legii, indiferent de propriile sentimente) În același timp, mi se pare cinic să expun publicului anxietatea internă, să netezesc granițele dintre public și privat, mai ales cu „sinceritate” psihologică Mi se pare că acest lucru nu se datorează faptului că manifestarea publică a îndoielilor personale poate fi prefăcută și exagerată, ci pentru că, printr-un astfel de comportament, politicienii ascund dimensiunea socio-politică și ideologică obiectivă a politicii sau a deciziilor aflate în discuție Cu cât „sinceritatea” psihologică a unei astfel de manifestări a sentimentelor este mai mare, cu atât este mai mare cinismul obiectiv al acestei acțiuni, estompând semnificația socială reală și consecințele reale ale implementării unor astfel de politici sau decizii Un alt exemplu din cinematografia modernă ne va ajuta să înțelegem mai bine acest fenomen Ce explică succesul lui Spielberg Salvarea soldatului Ryan? Colin McCabe a subliniat aparentul accent anti-război al filmului, în care reprezentarea sa a brutalei „baii de sânge” și a ororilor războiului trebuie privită în contextul celor mai recente lecții ale intervențiilor militare americane, în special operațiunea Sand Fox împotriva Irakului de la sfârșitul anului , care „a conturat un nou arta amuzant sublim | din istoria militară”: armata este acum obligată să „lupte cu înțelegerea că partea atacatoare nu trebuie să sufere pierderi” (același postulat se repetă în timpul fiecărei discuții americane despre incursiunile lor militare străine, din Somalia până în fosta Iugoslavie) Societatea Americană așteaptă de la garanții militare că nu vor exista victime în următoarea intervenție) Într-adevăr, rapoartele aproape suprareale ale CNN de pe câmpul de luptă nu au fost construite pe un joc perfect de contraste? Războiul a fost prezentat doar ca un eveniment de televiziune - se părea că chiar și irakienii înșiși au simțit același lucru despre război În timpul zilei, Bagdadul era un oraș „normal” în care oamenii își duceau treburile de parcă războiul și bombardamentele ar fi fost doar o fantasmagorie ireală care se întâmpla doar noaptea, și chiar și atunci nu chiar Totuși, această tendință de a scoate moartea din „ecuația” militară nu ar trebui să ne inducă în eroare și să ne conducă la ideea deja standard că războiul devine mai puțin traumatizant dacă soldații încetează să intre în contact direct cu pro- b(' MacCabe C Bayonets in Paradise // Sight and Sound Februarie nr Mă laud pe zizek titlul Războiul nu poate fi un fel de activitate abstractă desfășurată în fața unui monitor sau la o armă la mulți kilometri de locul ostilităților, nu se poate limita la a îndrepta rachete către nave de război aflate la sute de kilometri distanță de tine În timp ce astfel de proceduri îi fac pe soldați mai puțin vinovați, nu este încă clar dacă aceștia devin mai puțin îngrijorați să facă acest lucru La urma urmei, aceasta este o modalitate de a explica faptul ciudat că soldații fantezează adesea despre modul în care intră în luptă directă cu inamicul, privesc inamicul în ochi înainte de a-l ucide cu baionetă (în unele versiuni militare a sindromului memoriei false cauzate de prin experiențele sexuale, soldații „își amintesc adesea de astfel de încălcări, deși de fapt nu au avut loc) A existat de multă vreme o tradiție literară de a ridica confruntarea directă cu inamicul pe câmpul de luptă ca o experiență militară autentică (vezi, de exemplu, lucrarea lui Ernst Jünger, care a lăudat atacurile asupra tranșeelor inamice în timpul Primului Război Mondial în memoriile sale) Dar dacă adevărata experiență traumatizantă NU este realizarea mea că ucid o altă persoană (care poate fi „dezumanizată” și „obiectivă” de război într-o procedură tehnică obișnuită), ci, dimpotrivă, această „obiectivizare” în sine, care va da naştere apoi la necesitatea înlocuirii arta amuzant sublim | conectează-l cu fantezii despre experiența reală corespunzătoare a ciocnirilor militare directe cu inamicul? La urma urmei, nu va mai fi o fantezie a unui război exclusiv steril în care poți participa ca într-un joc video, ascunzându-te în spatele unui monitor care te va scuti de la uciderea inamicilor direct pe câmpul de luptă Dimpotrivă, este o fantezie a unei întâlniri unu-la-unu sângeroase și fatale cu inamicul, de care avem nevoie pentru a scăpa din Realitatea războiului impersonal, transformată într-o procedură tehnologică anonimă Să ne amintim ce s-a întâmplat în ultima perioadă a atacului armatei SUA asupra pozițiilor irakiene în timpul războiului din Golful Persic: nu există fotografii sau reportaje despre această perioadă, există doar zvonuri că buldozerele au fost lansate în fața tancurilor ca scut, care au fost comparate cu tranșeele irakiene, îngropând soldații irakieni vii în pământ și nisip Evident, ceea ce se întâmpla acolo era considerat extrem de crud, iar eficiența mecanică a mașinii de război era extrem de diferită de ideea standard de a lupta cap la cap cu inamicul, iar astfel de fotografii ar fi deranjat prea mult opinia publică Se pare că tocmai în această etapă a operațiunii a fost introdusă cenzura totală Aici luăm în considerare două aspecte simultan - o nouă idee a războiului ca excepție Mă laud pe zizek un eveniment extrem de tehnologic, care are loc în spatele radarului și în spatele ecranelor computerelor, fără victime, ȘI o cruzime fizică extremă care va fi de nesuportat pentru mass-media - nu copii infirmi și femei violate care au devenit victime ale „criminalilor de război fundamentaliști” etnici locali care s-au transformat deja în „eroi” ai desenelor animate și în soldați necunoscuți care au murit sub roțile unei eficiente mașini de război tehnologice Când filozoful francez Jean Baudrillard a declarat că nu a existat Războiul din Golf, aceasta ar putea fi luată ca o afirmație că relatările traumatizante ale atrocităților acelui război nu au ajuns la public, deoarece mass-media din zona de război au fost supuse unei cenzuri totale Un punct ar trebui să fie evident până acum: Salvarea soldatului Ryan de la Spielberg se referă la noțiunea de război virtualizat fără victime în același mod în care Celebration se raportează la Life is Beautiful lui Benigni: în ambele cazuri, NU avem de-a face cu ficțiune simbolică (cu o ficțiune virtuală) , război fără sânge, cu o narațiune exculpatorie) care ar ascunde Realitatea vărsării de sânge fără sens sau a brutalității sexuale În ambele cazuri, cruzimea însăși apare în arta amuzant sublim | rolul unui scut protector imaginar Aceasta este una dintre lecțiile fundamentale ale psihanalizei: imaginile unei catastrofe teribile, prin faptul că nu ne oferă acces la Realitate, pot servi drept scut OFF Realitate În sex, ca și în politică, ne refugiăm în scenarii catastrofale pentru a evita problemele reale (imposibilitatea relațiilor sexuale, antagonismul social) Pe scurt, adevărata groază nu este violatorul Urvater, de care un tată binevoitor ne protejează cu un scut imaginar, ci însuși acest tată matern: pentru un copil, ar fi o experiență cu adevărat sufocantă și psihopată să ai un tată ca Benigni, care, prin protecția sa, va șterge toate urmele de bucurii excesive Și tocmai ca măsură de protecție împotriva unui AȘAT tată apar fanteziile despre un tată abuziv Totuși, revenind la David Lynch: nu sunt aceleași figuri paternaliste care ne protejează de bucuria excesivă, vedem în filmele sale? Nu sunt aceste figuri, cu toată groaza lor comică, formațiuni defensive fantasmice, o apărare împotriva amenințărilor imaginare? Pe fundalul ideologiei eroilor „convingătoare din punct de vedere psihologic” trebuie să evaluăm procedura paradigmatică a ceea ce s-ar putea fi tentați să numim transformarea clișeelor comune Fred Pfeil Prode I a demonstrat în analiza sa detaliată a dialogului dintre Geoffrey și polițistul, tatăl lui Sandy, care a avut loc la sfârșitul „Blue Velvet” , că fiecare propoziție a acestui dialog poate fi percepută ca un clișeu dintr-un film cu buget redus și replicile sunt rostite de personaje cu aceeași sinceritate a actorilor de mâna a doua, dar totuși, asemănarea imediată cu aceste clișee se pierde, sublimată într-o profunzime pseudo-metafizică, făcând să ne amintim abordarea paradigmatică a Godardului timpuriu, implementată de el, de exemplu, în filmul Contempt, care seamănă mai mult cu produsul unui mare studio comercial (amintiți-vă de scena de la începutul filmului, când Nud Brigitte Bardot îl întreabă pe soțul ei - Piccoli - ce iubește la ea: gleznele , solduri, sani, ochi, urechi? ) Efectul general al acestei reveniri la naivitate și clișeu este, din nou, că personajele din film Vezi: Pfeil E Hone Fires Burning // Shades of Noir Joan Copjec (ed ) Londra: Verso, Cu toate acestea, diferența dintre Godard și Lynch este semnificativă: Godard transpune clișeele vulgare în niște imagini poetice încântătoare (un efect subliniat de muzica emoționantă a lui Deleux rue), în timp ce influența lui Lynch este neliniștitoare aproape kafkiană, efectul grandios produs este greu de caracterizat arta amuzant sublim | ma sunt ciudat derealizate, sau mai exact depsihologizate, ca în exemplul de mai sus din telenovele mexicane: nu este conversația robin dintre Jeffrey și Sandy în Blue Velvet ca o scenă dintr-una dintre acele telenovele? Se pare că în universul lui Lynch unitatea psihologică a omului se dezintegrează, pe de o parte, într-o serie de clișee, într-un comportament insuportabil ritualizat și, pe de altă parte, în fulgerări ale unei Realități rigide, nesublimate, exprimate de insuportabil intens, (energie psihologică autodistructivă După cum am văzut, cheia înțelegerii acestui efect de derealizare în Lynch constă în realitatea socială sterilă, cotidiană, care există alături de omologul său fantezist, un univers întunecat de plăceri masochiste interzise El mută verticalele pe planul orizontal și aduce ambele dimensiuni pe aceeași suprafață - realitatea și suprastructura ei fantasmatică Astfel, însăși structura Lost Highway reflectă logica transgresiunii interne: în a doua parte a filmului (adevăratul „triunghi negru”) vedem o transgresie internă fantezică a realității cotidiene, gri, I prezentată în prima parte a imaginii Această deplasare a dimensiunii verticale în plan orizontal duce la alte rezultate imprevizibile: continuitatea fundalului fantastic al filmului este brusc perturbată Există o dualitate a tot ceea ce se întâmplă (Rene și Alice sunt aceeași femeie? Povestea inserată este doar o născocire a imaginației lui Fred? Sau este o amintire reală, în urma căreia, după partea „neagră”, există motivele crimei? Sau această amintire este inventată și este doar un pretext fals pentru crimă, dar de fapt adevăratul său motiv este mândria masculină pe baza imposibilității de a satisface o femeie?), și ca urmare, dualitatea și inconsecvența din întreaga structură fantezienă ia naștere, care nu face decât să sublinieze „universul negru” Se pretinde adesea că Lynch aruncă fanteziile fundamentale ale „universului negru” în fața spectatorilor săi, dar, în același timp, face vizibilă și INCONSETENȚA fantasticului său ' Mai mult, faptul că Fred rostește în interfon cuvintele pe care le aude la începutul filmului indică posibilitatea ca tot ceea ce se întâmplă între ele, adică după transformarea în Pete, să se fi întâmplat de fapt înainte arta amuzant sublim | suporturi Astfel, cele două interpretări alternative principale ale „Autostrada pierdută” pot fi interpretate ca un fel de vis în care poți „îți iei prăjitura și chiar o mănânci”, ca în gluma „Ceai sau cafea? Da, te rog!”: mai întâi visezi că mănânci o prăjitură și abia apoi ai un vis în care primești acest tort - la urma urmei, contradicțiile nu sunt cunoscute viselor Persoana adormită rezolvă această contradicție participând pe rând la aceste situații; tot în Lost Highway, o femeie (bruneta Arquette) este ucisă/pedepsită, în timp ce aceeași femeie (blonda Arquette) scapă de lanțurile masculine și dispare în triumf Capitolul CYBERSPAȚIU ÎNTRE PERVERȚIE ȘI TRAUMAȚIE O altă comparație potrivită ar fi coexistența diferitelor comploturi fantasmagorice și un astfel de concept de spațiu cibernetic precum hipertextul Lynch este adesea vorbit despre un regizor pervertit prin definiție, dar nu este oare spațiul cibernetic, în special realitatea virtuală, casa celor mai incredibile perversiuni? Dezasamblată la scheletul său, perversia poate fi văzută ca o apărare împotriva Realității morții și a sexualității, dar și ca un loc pentru implantarea obligatorie a diferențelor sexuale Scenariul răsucit arată o „negare a castrarii”, adică un univers în care, ca în desene animate, oamenii pot supraviețui oricărei catastrofe; în care sexualitatea adultului este redusă la nivelul jocului de copil; în arta amuzant sublim | unde nimeni nu este ucis sau forțat să aleagă între cele două sexe Universul perversului este umplut de o ordine pur simbolică, jocul simbolic se desfășoară în felul său, indiferent de Realitatea și de caracterul finit al omului Din nou, nu este experiența noastră de existență în spațiul cibernetic o reflectare exactă a acestui univers întortocheat? Nu este ciberspațiul un univers fără limite, eliberat de cătușele inerției Realității, limitat doar de propriile reguli? În acest univers comic, ca într-un ritual pervertit, aceleași acțiuni și scene se repetă la nesfârșit În acest univers, respingerea sfârșitului nu diminuează ideologia, ci acționează ca o respingere proto-ideologică: respingerea sfârșitului la un anumit nivel este întotdeauna un refuz de a crede în propria mortalitate Dependența noastră de jocurile și poveștile electronice este o legitimare parțială a refuzului de a muri Cyberspace ne oferă șansa de a ne șterge memoria, de a începe de la capăt, de a relua evenimentul și de a încerca să luăm o altă decizie În acest sens, mediile electronice au un avantaj - pot lega Dacă vrei să te familiarizezi cu conceptul de perversiune, vezi: Deleuze G Răceală și cruzime New York: Zone Books, Mă laud pe zizek o viziune foarte comică asupra vieții, în care există multe opțiuni și oportunități diferite de corectare a greșelilor deja făcute Cyberspace ne oferă alternativa supremă: trebuie neapărat să ne plonjăm în cyberspațiu, în lumea reluărilor constante și a „vii pentru totdeauna”, în acest univers întortocheat al desenelor animate, în care nu există moarte, în care te poți juca la infinit Sau se mai poate recurge la o altă modalitate a cyberspațiului, imersiunea stupidă în care poate fi încălcată de dimensiunea „tragică” a realului/imposibilului? Sunt posibile două utilizări standard ale intrigii spațiului cibernetic: o aventură liniară într-un labirint cu sens unic sau o formă hipertext „postmodernă” de fantezii cu rizom, care este minimizată Aventura în labirintul unei căi ne conduce la singura soluție în structura contextului înfrângerii/victoriei (înfrângerea inamiculului, găsirea unei ieșiri etc ) Cu toate complicațiile și ocolirile posibile, calea generală aici este predeterminată, toate drumurile duc la realizarea unui obiectiv final În schimb, rizomul hipertext MurrayJ H Hamlet pe Holopunte Cambridge, MA: The MIT Press, P arta amuzant sublim | nu dă preferință niciunei ordine de citire sau interpretare, în acest caz nu există o singură viziune comună și „mapping cognitiv”, nu există posibilitatea de a combina fragmente disparate într-o structură coerentă și completă a parcelei Noi, actorii, suntem inevitabil chemați în direcții diferite, opuse - trebuie doar să recunoaștem că suntem pierduți în complexitatea contradictorie a multiplelor referințe și conexiuni Paradoxul este că această neputință și această confuzie, această lipsă de orientare finală, nu numai că nu provoacă o anxietate insuportabilă, dar este ciudat de liniștitor - însăși absența unei destinații finale servește ca un fel de negare a finitudinii noastre, care în cele din urmă ne salvează de la realizarea traumatizantă a inevitabilităţii sfârşitul călătoriei noastre la o anumită etapă Nu există aici un punct final, inevitabil, pentru că în acest univers divers există întotdeauna alte căi, realități alternative, în care te poți refugia dacă crezi că ai ajuns într-o fundătură Cum putem evita această alternativă falsă? Janet Murray se referă la structura intrigii „centrul violenței”, similară celebrei ciocniri a personajelor din „Rashomon”: o poveste despre niște violenți Mă laud pe zizek sau un eveniment traumatic (moarte în timpul unei plimbări de duminică, sinucidere, viol) este plasat chiar în centrul site-ului / fișierului complotului, iar apoi acest eveniment este examinat din diferite puncte de vedere (versiunea făptuitorului, a victimei, a martorului, supraviețuitor, investigatorul este considerat): Distribuirea intrigilor/dosarelor conexe este o încercare de a răspunde la întrebarea eternă, fără răspuns, de ce s-a întâmplat asta Aceste povești cu „centrul violenței” nu au o singură soluție, ca în cazul aventurilor în labirint sau în cazul refuzului de a căuta soluții în poveștile postmoderne; în schimb, vedem o combinație clară de structură narativă și multe intrigi semnificative Navigarea într-un astfel de „labirint” este ca și cum ați merge înainte și înapoi – este o manifestare fizică a efortului de a se împăca cu trauma, care sunt multiplele încercări ale minții de a reveni la evenimentul șocant pentru a-l absorbi și în final depăşeşte-o MurrayJ H Hamlet pe Holopunte Cambridge, MA: The MIT Press, P - arta amuzant sublim | Este ușor de înțeles diferența cheie dintre această „explorare a situației din unghiuri diferite” și hipertextul rizomatic: încarnările repetate la nesfârșit se referă la trauma unei anumite Realități imposibile, care rezistă constant propriei simbolizări (toate aceste intrigări variate sunt în cele din urmă multiple) eșecuri de a depăși consecințele traumei, cu venirea constantă a unei Realități cataclismice, precum sinuciderea, în raport cu care întrebarea „de ce” nu este suficientă pentru a o explica cu acuratețe) În ultima lucrare, mai detaliată, Murray oferă chiar două versiuni diferite ale prezentării experienței suicidare traumatice, în afara contextului altor intrigi Prima versiune - plasându-ne în labirintul creierului cercetătorului chiar înainte de sinucidere Aici ne confruntăm cu o structură hipertextuală și interactivă, putem alege diferite opțiuni, urmărim reflecțiile cercetătorului în mai multe direcții Cu toate acestea, indiferent de direcția sau conexiunea pe care o alegem, mai devreme sau mai târziu încă ne aflăm în fața unui ecran gol de sinucidere Astfel, libertatea noastră de a considera diverși subiecți imită autoeliminarea tragică a creierului subiectului Indiferent cât de mult ne străduim Pentru a găsi o soluție, trebuie să admitem că rezultatul final va fi întotdeauna același A doua versiune este exact invers Ne aflăm în situația „Dumnezeului mai tânăr”, având la dispoziție o oportunitate limitată de a interveni în complotul unui om care este sortit sinuciderii; de exemplu, îi putem rescrie trecutul și ne asigurăm că iubita lui nu îl părăsește, sau că pică la un examen foarte important Și totuși, oricât am încerca, rezultatul rămâne același - nici măcar Dumnezeu însuși nu poate schimba Soarta eveniment catastrofal în viitor Rezultatul neașteptat al unei astfel de intervenții este o catastrofă și mai devastatoare - să ne amintim cartea „Making History” de Stephen Fry, în care un om de știință se amestecă în trecut și îl face pe tatăl lui Hitler impotent chiar înainte de a fi conceput dictatorul, drept urmare Hitler niciodată După cum te-ai putea aștepta, în loc de Hitler, un ofițer aristocrat german devine liderul țării, care creează o bombă atomică și câștigă al Doilea Război Mondial) Capitolul FUTUR ANTERIER" IN ISTORIE ARTELE Într-o analiză istorică mai atentă, este important să nu percepem această procedură de plot, care vizează mediul unei Realități imposibile, ca rezultat direct al impactului tehnologiilor cibernetice Tehnologia și ideologia sunt indisolubil legate între ele; ideologia este deja înscrisă în avans în funcțiile tehnologice ale spațiului cibernetic Mai precis, aici avem de-a face cu încă un exemplu al fenomenului binecunoscut al formelor de artă vechi care încearcă să-și depășească propriile granițe prin utilizarea unor proceduri care, cel puțin din retrospectivă, par să indice o nouă tehnologie, poate mai mult ” natural- Perfect viitor {fr ) - Aprox pe I nou” şi „obiectiv corelativ” în raport cu ceea ce au încercat să refac formele anterioare prin experimentare „excesivă” O serie de tehnici narative din romanele din secolul al XIX-lea sunt similare cu tehnicile standard ale cinematografiei moderne (folosirea rafinată a amintirilor în cărțile lui Emily Bronte, cursul paralel al evenimentelor, primul plan în Dickens) și uneori chiar cu tehnici ale cinematografiei moderne (utilizarea efectului de spațiu gol la Madame Bovary) ) Părea că deja a apărut o nouă percepție asupra vieții, dar căuta o modalitate de a se exprima, iar această oportunitate i s-a prezentat odată cu apariția cinematografiei Aici avem de-a face cu istoricitatea unui viitor perfect specific - numai odată cu apariția cinematografiei și după introducerea procedurilor sale standard, am putut aprecia pe deplin logica narațiunii din Madame Bovary și din romanele lui Dickens Astăzi ne apropiem de un prag similar: noi experiențe de viață sunt deja în aer, la fel ca și o înțelegere a vieții care explodează o narațiune liniară și transformă viața într-un flux multiform Chiar și în domeniul științelor exacte (fizica cuantică și interpretarea ei a realității multiple, inevitabilitatea completă a evoluției vieții pe Pământ - așa cum se arată în „Amazing Vezi: Gould SL Viață minunată New York: Norton, arta amuzant sublim | life” Stephen Jay Gould, descoperirile lui Burgess Shale sugerează că evoluția ar fi putut lua o cale complet diferită), vedem din ce în ce mai mult caracterul aleatoriu al vieții și versiuni alternative ale realității Viața este percepută fie ca o serie de destine multiple, paralele, care interacționează între ele, și care sunt influențate decisiv de întâlniri lipsite de sens, dar inevitabile, iar în aceste puncte de intersecție totul se amestecă (vezi, de exemplu: „Tăierea loviturilor” de Robert Altman), sau ca versiuni/rezultate diferite ale aceluiași scenariu, care se repetă constant (scenarii de „universuri paralele” sau „posibile lumi alternative – vezi Case”, „Viața dublă a Veronicăi” și „Roșu” de Kislevski) Chiar și unii istorici „serioși” au publicat recent un volum intitulat „Istoria virtuală”, în care afirmau că evenimentele importante ale erei noastre, de la victoria lui Cromwell asupra Stuart și Războiul de Revoluție Americană, și terminând cu prăbușirea URSS, depindea de imprevizibile și uneori chiar de accidente incredibile Aceasta este percepția realității noastre ca unul dintre rezultatele posibile, și nu neapărat cele mai probabile, ca o situație „deschisă”, aceasta este noțiunea că alte rezultate posibile Vezi: Istoria virtuală Niall Ferguson (ed ) Londra: Macmillan, I nu sunteți „anulat”, ci continuați să bântuiți realitatea noastră „adevărată”, ca o fantomă a ceea ce s-ar putea întâmpla, dând realității noastre o fragilitate extremă și aleatoriu, inevitabil intrați în conflict ascuțit cu forma liniară dominantă a narațiunii din literatura noastră și în cinematograful nostru - se pare că există un apel la găsirea unui nou mediu artistic în care o astfel de percepție să nu fie un excentric excentric, ci un mod „corespunzător” de funcționare S-ar putea argumenta că hipertextul ciberspațial este noul mediu în care experiența de viață își va găsi corelația naturală, mai obiectivă și că numai după apariția hipertextului ciberspațial putem înțelege cu adevărat obiectivele pe care Altman și Kislevski și le-au stabilit Nu sunt binecunoscutele „piese educaționale” ale lui Brecht exemplele cele mai de succes ale unui astfel de viitor perfect, în special „Măsurile luate”, care este adesea numită o justificare a represiunilor lui Stalin ? Și deși „performanțe educaționale” sunt de obicei b Vezi: Brecht B Măsura luată // Brecht B Soția evreiască și alte piese scurte New York: Grove Press, Pentru o analiză mai detaliată a Măsurii luate, vezi Capitolul : Zizek S Bucură-te de simptomul tău! New York: Routledge, arta amuzant sublim | acceptat ca un fenomen intermediar, întrucât trecerea lui Brecht de la piesele timpurii de carnaval critice la adresa societății burgheze la teatrul epic târziu, „matur”, este important să ne amintim că, atunci când Brecht a fost întrebat cu puțin timp înainte de moartea sa care dintre lucrările sale prefigura de fapt „drama viitorul”, apoi a răspuns imediat că este „Măsuri luate” Brecht nu sa obosit să repete că Măsurile luate se joacă cel mai bine fără public, că actorii ar trebui să interpreteze pe rând toate rolurile, „recunoscând” astfel diferitele poziții din viață Nu este aceasta o pregustare a „prezenței imersive” în spațiul cibernetic, unde actorii sunt cufundați în jocuri de rol colective, „educative”? Brecht și-a propus o participare captivantă care evită totuși capcana identificării emoționale Trecem la nivelul „fără sens”, „mecanic” a ceea ce în termeni foucaineeni este adesea tentat să numim „micropractici revoluționare, disciplinare”, observându-ne totodată cu atenție comportamentul Nu indică acest lucru și o posibilă utilizare „educativă” a jocurilor de rol colaborative în spațiul cibernetic - jocuri în care, prin repetarea în mod repetat a diferitelor versiuni/rezultate ale aceleiași propuneri, putem înțelege mai bine premisele ideologice și conjecturile care guvernează în mod conștient? cotidianul nostru Mă laud pe zizek dirijor? Nu sunt cele trei versiuni ale primei mari piese didactice a lui Brecht, Der Jasager (Asentimentul), un prim exemplu al experiențelor noastre în hipertext/realitate alternativă? În prima versiune, tânărul „întâlnește fără îndoială totul de la sine înțeles”, fiind de acord cu tradiția străveche, potrivit căreia este aruncat în prăpastie; în varianta a doua, refuză să moară, dovedind raţional inutilitatea tradiţiei antice; în cea de-a treia versiune, tânărul își acceptă propria moarte, dar pe motive raționale, și nu din respect pentru tradiția străveche Deci, când Brecht subliniază că, participând la „producțiile sale didactice”, actorii înșiși trebuie să se schimbe în funcție de rolul lor subiectiv, el subliniază de fapt ceea ce Murray a numit pe bună dreptate „acționarea ca experiență de transformare” Cu alte cuvinte, ar trebui pusă o întrebare naivă și directă despre „performanțe educaționale” ale lui Brecht: ce anume ar trebui să învățăm noi, publicul? Veți dobândi nu un depozit de cunoștințe utile (în acest caz, în loc să încercați să distingeți ideile marxiste într-o dramă, este mult mai de încredere să apelați la o sursă filozofică), ci o anumită atitudine subiectivă Învață să „spuni da” la inevitabil, adică dorința de a dispărea Virtuțile Determinării și respectarea Regulilor pot fi învățate tocmai atunci când nu se știe de ce este nevoie arta amuzant sublim | Este exact ceea ce face Lynch în Lost Highway: el „traversează” universul fantastic nu prin critica socială directă (arătând o realitate socială sumbră), ci prin demonstrarea directă, deschisă a fanteziei personajelor, adică fără „pre secundară” -performanță” care masca ar fi inconstanța personajelor principale Concluzia finală: „realitatea” și experiența densității ei este susținută nu doar de O SINGURĂ fantezie, ci de o FANTAZIE MULTIPLE INCONSECUTIVE; această multitudine creează efectul de densitate impenetrabilă, pe care o percepem drept „realitate” Astfel, acesta va fi cel mai bun răspuns pentru telespectatorii care apreciază noile mișcări religioase și insistă că „Autostrada pierdută” se bazează pe un nivel psihologic mai fundamental (apropierea de nivelul civilizațiilor „primitive”, la reîncarnare, la identitate dublă, la renaștere în o persoană nouă etc ), și nu la nivelul fanteziei inconștiente ale unui singur obiect Apropo de această „realitate multiplă” ar trebui să insistăm asupra unui alt aspect – suportul fantasmic al realității trebuie să fie el însuși multiplu și impermanent Pentru mai multe despre această necesitate structurală a fanteziei multiple incoerente, a se vedea analiza lui Frank Capra Meet John Doe și a lui Alfred Hitchcock Notorious în capitolul din Zizek S The Plague of Fantasies Londra: Verso, Capitolul PRODUCEREA FANTASIEI FUNDAMENTALE Strategia „trecerii fanteziei” în spațiul cibernetic poate fi „operaționalizată” într-un mod mult mai precis Să ne întoarcem o clipă la cele trei versiuni ale lui Brecht Der Jasager: aceste trei versiuni par să epuizeze toate variațiile posibile ale matricei oferite de situația de bază (poate împreună cu cea de-a patra versiune, când tânărul refuză să moară, nu pentru motive raționale, dar din pură frică egoistă, ca să nu mai vorbim de ciudata variantă a cincea, în care tânărul acceptă „în mod irațional” să moară, chiar și atunci când „tradiția antică” NU îi cere să facă acest lucru) Totuși, deja la nivel de citire lizibilă, „intuitivă”, înțelegem că cele trei versiuni nu sunt la același nivel arta amuzant sublim | Prima versiune pare să pună o bază traumatică (situația morții cu o renunțare voluntară la viață), iar următoarele două versiuni reacționează într-un anumit fel la această traumă, „domesticând-o”, mutând-o și transferând-o pe piste mai acceptabile Doar cu una dintre ultimele două versiuni, le-am putea supune unei analize psihanalitice adecvate, care ar confirma că aceste două versiuni sunt o versiune deplasată/transformată a unui scenariu fantasmic subiacent În același mod, ne putem imagina cu ușurință aducerea unui scenariu fantastic în spațiul cibernetic, care să ne permită să ne distanțăm de el la o distanță minimă, de exemplu supune-l unor manipulări care vor crea variații diferite în cadrul aceleiași matrice După ce am epuizat toate posibilitățile principale ale intrigii și ne-am găsit față în față cu o matrice închisă a tuturor modificărilor posibile ale matricei principale care stau la baza scenariului inițial evident, vom ajunge cu siguranță la „fantezia fundamentală” în ea nedistorsionată, „nesublimată”, în mod surprinzător forma directă, care nu a fost încă, va fi deplasată sau ascunsă de „pre-performanța secundară”: experiența ieșirii la suprafața fanteziei fundamentale nu este doar epuizarea oricărei intrigi I oportunități; mai degrabă, este o soluție la o ghicitoare constructivistă După ce a trecut prin toate variațiile unei situații, ca în ultimul sezon al unui serial care rulează de mulți ani, fantezia fundamentală iese la suprafață Lipsită de sublimare detaliată, această fantezie devine prea îndrăzneață și nerealistă, amintește oarecum de un copil care își duce mama în pat Fantezia reprimată are o mare încărcătură emoțională, dar se va pierde în mare măsură odată ce energia ei va pătrunde în întregul complot Nu este „pierderea tensiunii” a fanteziei fundamentale un alt mod de a pretinde că fantezia a atins un alt nivel? Freud a vorbit despre fantezia fundamentală „Tatăl mă bate”, subliniind punctul principal: „Copilul este bătut”, adică fantezia fundamentală era o construcție exclusiv retroactivă care bântuia copilul, pentru că nu a ajuns niciodată la conștiință să fi reprimat Și deși joacă aici un rol transcendental, oferind subiectului coordonatele finale ale experienței realității, el niciodată Vezi: Murray JH Hamlet pe Holodeck Cambridge, MA: The MIT Press, P - Vezi: Freud Un copil este bătut // Venus în blănuri M : Cultură, arta amuzant sublim | poate subiectifica această fantezie la persoana întâi singular și așa poate fi creată prin procedeul variației „mecanice” a fanteziilor aparente care vin asupra subiectului și îl vrăjesc Aici ar trebui dat un alt exemplu de la Freud pentru a încerca să arate cât de patologică gelozia masculină poate fi o dorință inconștientă de a avea o relație homosexuală cu un bărbat care, se pare subiectului, se culcă cu soția sa: ajungem la afirmația fundamentală " ÎL IUBESC”, prin manipularea/schimbarea afirmației evidente a subiectului posedat: „Îl URĂȘT (pentru că îmi iubesc soția pe care a sedus-o)” Aici putem vedea cum universul pur virtual, non-factual al cyberspațiului poate „intra în contact cu Realitatea”: Realitatea despre care vorbim nu este o realitate „brută”, pre-simbolica „a naturii însăși” Vezi: Freud S Note psihanalitice asupra unei relatări autobiografice a unui caz de paranoia // Freud S Three Case Histories New York: Touchstone, , pp - (Acest text poate fi găsit și în rusă, însă, doar pe net Vezi: Freud Note psihanalitice despre o descriere autobiografică a unui caz de paranoia (Cazul Schreber) // http://www psychoanalyse ru/practice /shre-ber html [Accesat: ] - Ed \ I dy”, ci „realitatea psihică” spectrală, subiacentă Când Lacan echivalează Realitatea cu ceea ce Freud numește „realitate psihică”, trebuie înțeles că această „realitate psihică” nu este doar o viață psihologică internă de vise, dorințe etc , spre deosebire de realitatea externă percepută, ci cea fundamentală, „atașamente pasionale” primitive, care sunt reale tocmai în sensul rezistenței la mișcarea de simbolizare și/sau meditație dialectică: expresia „realitate psihică” în sine nu este doar un sinonim pentru expresii precum „lumea interioară”, „spațiul psihologic” ” etc Privind această expresie din punct de vedere freudian, putem spune că ea reflectă nucleul psihic într-un spațiu omogen care rezistă mediului extern, întrucât numai acesta, în comparație cu majoritatea fenomenelor psihice, este „real” Astfel, „Realitatea” pe care o învață spațiul cibernetic este lipsită de fantezia „afecțiune pasională”, scena traumatică, Laplanche J , Pontalis J B Limbajul psihanalizei Londra: Karnac Books, P arta amuzant sublim | care nu numai că nu a apărut în „viața reală”, dar nici măcar nu a apărut la nivel conștient ca o fantezie Nu este universul digital al cyberspațiului un mediu ideal în care să creăm apariții atât de pure care, deși „în sine” nu reprezintă nimic, ne oferă coordonatele întregii noastre experiențe de viață? Poate părea că Realitatea imposibilă ar trebui să fie opusă spațiului virtual al ficțiunii simbolice: nu este Realitatea esența traumatizantă a Aceluiași, de la ale cărui amenințări căutăm salvarea într-o multitudine de universuri simbolice virtuale? Cu toate acestea, concluzia noastră finală este că Realitatea este, în același timp, exact opusul unei astfel de baze non-virtuale: o entitate pur virtuală fără o componentă ontologică pozitivă - contururile sale pot fi deslușite doar ca fiind cauza lipsă a distorsiunilor/deplasărilor simbolice ale spațiului În acest sens, cyberspațiul, cu toate posibilitățile sale de a da formă materială fantasmelor noastre cele mai profunde, cu toată impermanența lor, deschide pentru mediul artistic o minunată oportunitate de a „aduce la viață” pilonul fantastic al existenței noastre, până la fundamentala "sadoma- I Fantezie zohistă, care nu poate fi niciodată subiectivizată Astfel, suntem invitați să ne asumăm riscul și să avem cea mai radicală experiență imaginabilă: o întâlnire cu Cealaltă Etapă, pe care se joacă baza ascunsă a Ființei subiectului Departe de a ne transforma în sclavi ai acestor fantezii și în păpuși desubiectivizați, oarbe, ne permite să le tratăm cu o ușurință considerabilă și să reducem distanța până la ele la minimum În romanul științifico-fantastic al lui Peter Høeg Femeia și maimuța, sexul cu un animal este tratat ca o fantezie a unei relații sexuale absolut împlinitoare Lucrul important aici este că „animalul” este de obicei perceput ca un mascul, spre deosebire de fantezia sexuală cyborg în care „cyborgul” este de obicei o femeie, adică este o fantezie Machine Woman ("Blade Runner") În Heg, masculul de maimuță acționează ca un animal, satisfacând complet femeia umană Oare nu concretizează acest lucru două idei standard, vulgare: despre o femeie care vrea să-și găsească un partener puternic, un „animal”, și nu un slăbic isteric și neputincios și, de asemenea, despre un bărbat care visează că femeia lui nu era o ființă vie , ci o păpușă complet programată care face totul arta amuzant sublim | dorințele lui? „Fantezia fundamentală” implicată de aceste două scene este, desigur, scena insuportabilă a „cuplului perfect” (un mascul de maimuță care face sex cu o femeie cyborg) Afișând aceste două fantezii în paralel în hipertext, deschidem astfel spațiu pentru o a treia fantezie fundamentală Lynch face ceva similar atunci când ne aruncă într-un univers în care coexistă diverse fantezii care se exclud reciproc De asemenea, delimitează spațiul pe care privitorul trebuie să-l umple cu fantezia fundamentală exclusă Nu cumva Lynch ne face să ne imaginăm cumva un mascul de maimuță făcând sex cu o femeie cyborg? La urma urmei, acesta este cel mai eficient mod de a reduce impactul pe care această fantezie îl are asupra noastră În Prețul progresului, într-unul dintre pasajele care încheie Dialectica Iluminismului, Adorno și Horkheimer citează argumentul din secolul al XIX-lea formulat de fiziologul francez Pierre Flourens împotriva folosirii cloroformului în anestezie în medicină Flourance a susținut că s-ar putea demonstra că o astfel de anestezie afectează doar sistemul nostru nervos Cu alte cuvinte, atunci când suntem tăiați de vii pe masa de operație, simțim pe deplin dureri groaznice, dar mai târziu, încercăm I slavă zizek surprinși, uităm de asta Pentru Adorno și Horkheimer, desigur, aceasta este o metaforă excelentă a soartei Rațiunii, bazată pe suprimarea naturii în sine: corpul, parte a naturii în subiect, simte pe deplin toată durerea, dar datorită suprimării conștiință, subiectul nu o simte Aceasta este răzbunarea perfectă a naturii pentru încercările noastre de a o cuceri: fără să ne dăm seama, devenim principalele noastre victime - pur și simplu ne omorâm în viață Dar nu este posibil să interpretăm această scenă ca un exemplu perfect al inaccesibilului Cealaltă Latură a fanteziei fundamentale, care nu poate fi niciodată pe deplin subiectivizată și asimilată de subiect? Nu suntem, în acest caz, chiar în centrul teritoriului creat de Lynch? După lansarea primului său film, Eraser Tin, în societate au început să circule zvonuri care explică efectul său traumatizant: că sunetele produse la o frecvență foarte scăzută în timpul proiecției filmului au afectat subconștientul publicului Oamenii spuneau că aceste sunete nu se aud, dar în același timp provoacă o senzație de anxietate și greață Asta a fost acum peste zece ani În retrospectivă, primul lungmetraj al lui David Lynch s-a dovedit a fi o experiență audio-vizuală atât de intensă pentru spectatori, arta amuzant sublim | că au început să vină cu explicații speciale pentru asta S-a ajuns chiar la punctul în care cineva a auzit sunete fără zgomot Aceste sunete, pe care nimeni nu le poate auzi, dar care totuși ne domină și produc un efect destul de material (sentimente de anxietate și greață), se află în domeniul probabilului-imposibil: sunt sunete care nu pot fi auzite de subiect, deoarece sunt produse pe Cealaltă Parte a fanteziei fundamentale Și nu este scopul tuturor lucrărilor lui Lynch de a face publicul „să audă sunete tăcute”, astfel încât să poată discerne teama comică a fanteziei fundamentale? Konno Y Noise Floats, Night Falls // David Lynch Tablouri și desene Tokyo: Muzeul de Artă Contemporană P Apendice vatar” de James Cameron, un exemplar tep de marxism la Hollywood, vorbește despre pa- Un marin răvășit care este trimis de pe Pământ pe o planetă îndepărtată cu misiunea de a se mulțumi cu o rasă de nativi cu pielea albastră, pentru ca angajatorul său să aibă acces la resursele naturale ale acestei planete Cu ajutorul unor manipulări biologice complexe, mintea protagonistului capătă controlul asupra „avatarului”, corpul unui tânăr nativ Nativii trăiesc în armonie cu natura și în același timp sunt profund spirituali (pot atașa ceva ca un cablu care iese din corpul lor de cai și copaci pentru a comunica cu ei) După cum era de așteptat, eroul se îndrăgostește de o frumoasă prințesă nativă și se alătură nativilor în bătălia finală, ajutând „avatar”: strategii ale ideologiei corecte politic | să-i alunge pe poporul cuceritor și să salveze planeta Nativii, înarmați doar cu săgeți și sulițe, câștigă atunci când are loc ceva de genul unui repe du reeF, planeta însăși le vine în ajutor, mobilizându-și toată puterea distructivă împotriva invadatori Iar la sfârșitul filmului, personajul principal transferă sufletul dintr-un corp uman infirm într-un avatar nativ, devenind astfel un nativ adevărat Hiperrealitatea foarte tridimensională a filmului, în care atât actorii, cât și imaginile de animație digitală sunt prezenți în același timp, face tangibilă viața fantastică pe planeta capturată Prin urmare, Avatar ar trebui comparat cu filme precum Who Framed Roger Rabbit sau The Matrix, în care eroul este prins între realitatea noastră obișnuită și un univers imaginar, fie că este vorba de realitatea de desene animate a lui Roger Rabbit, de realitatea digitală din The Matrix, sau realitatea obișnuită a planetei natale „Avatar”, oarecum corectată cu ajutorul tehnologiilor digitale În acest caz, nu trebuie uitat acest lucru În ciuda faptului că, prin design, evenimentele din „Avatar” au loc în aceeași realitate „reala”, avem de-a face – la nivelul structurii simbolice din subtext – cu două răspuns material - Aprox ed I realități: lumea obișnuită a colonialismului imperialist și (nu cu realitatea dezastruoasă a nativilor exploatați, ci) cu lumea fantastică a nativilor care trăiesc în strânsă legătură cu natura Astfel, finalul filmului ar trebui înțeles ca o decizie disperată a eroului, care s-a mutat complet din realitatea reală într-o lume fantastică - ca și cum în The Matrix Neo ar fi trebuit să decidă dacă să se cufunde complet înapoi în matrice Avatar poate servi ca un contrast mai proaspăt The Surrogates ( ), bazat pe benzile desenate din - , regizate de Jonathan Mostow, are loc în , când oamenii trăiesc într-o izolare aproape totală, părăsind rareori casele sigure și confortabile Ei sunt asistați în acest sens de corpuri robotizate controlate de la distanță care servesc drept „surogate” - versiuni îmbunătățite ale operatorilor lor umani Deoarece oamenii sunt în mod constant în siguranță, răul cauzat surogatului nu este resimțit de proprietarul acestuia Aceasta este o lume liniștită în care nu există frică, durere și crimă Desigur, întreaga poveste este construită în jurul alienării și lipsei de autenticitate în această lume La sfârșitul filmului, toți surogații sunt deconectați de la oameni, iar oamenii trebuie să-și folosească propriile trupuri Contrastul dintre „Surogate” și „Avatar” nu poate decât să fie evident „avatar”: strategii ale ideologiei corecte politic | Totuși, asta nu înseamnă că ar trebui să respingem Avatar pentru că ne acceptăm eroic realitatea obișnuită, pentru că asta este tot ce avem Aici ar trebui să ne amintim povestea lui Chuang Tzu, care a visat că este un fluture La trezire, Chuang Tzu s-a întrebat cine este: Chuang Tzu care a visat că este un fluture sau fluturele care a visat că ea este Chuang Tzu Chiar dacă realitatea este „mai reală” decât fantezia, fantezia este necesară pentru a-și menține coeziunea: dacă scădem fantezia din realitate - cadrul fanteziei - atunci realitatea își va pierde coerența și se va dezintegra Iar morala aici este aceasta: însăși opoziția „fie acceptă realitatea, fie alege fantezia” este falsă Ceea ce Jacques Lacan numește la traversee du fantasmă nu are nimic de-a face cu evitarea iluziilor și acceptarea realității așa cum este De aceea, în timp ce privim o persoană renunțând la iluzii și acceptând eroic realitatea în toată urâțenia ei, trebuie să ne concentrăm pe recunoașterea contururilor fantezie minime ale acestei realități Daca vrem cu adevarat sa ne schimbam realitatea sociala sau sa iesim din ea, primul pas este sa ne schimbam fanteziile care ne ajuta sa ne incadram in aceasta realitate Fantezie de tranziție - Aprox ed I alitate Întrucât eroul din Avatar nu face acest lucru, poziția sa subiectivă este ceea ce Lacan, după de Sade, numește le dupe de son fantasmă Prin urmare, ar fi interesant să ne imaginăm o continuare a „Avatarului”, în care, după câțiva ani (sau mai degrabă luni) de fericire fericită, protagonistul începe să simtă o nemulțumire ciudată și să-i fie dor de universul uman în descompunere Sursa acestei nemulțumiri nu este doar faptul că fiecare realitate – oricât de frumoasă ar fi – ne dezamăgește mai devreme sau mai târziu Așa cum realitatea ideală inventată ne dezamăgește tocmai din cauza idealității sale, această idealitate înseamnă că nu există loc în ea pentru noi - cei care ne-o imaginează de fapt În prima nuvelă „Her Body Knows”, David Grossman face cu conceptul de „invidie” în literatură ceea ce Luis Buñuel a făcut cu acesta în filmul „El” în cinema: el creează o capodopera care arată principalele coordonate fantastice ale acest concept Experimentând un sentiment de invidie, subiectul „creează/își imaginează un paradis (utopie a jouissancf fără margini) din care este alungat” Aceeași definiție se aplică a ceea ce s-ar putea numi invidie politică, începând cu antise- ” Înșelăciune a imaginației - Aprox ed Încântare - Aprox ed „avatar”: strategii ale ideologiei corecte din punct de vedere politic | Fantezii mitice ale plăcerilor evreiești excesive și terminând cu fanteziile fundamentaliste creștine despre practicile sexuale bizare ale gay-urilor și lesbienelor Această logică a atins apogeul în lucrarea recentă a lui Alan Weissman The World Without Us, care este o versiune a ceea ce s-ar întâmpla dacă omenirea (NUMAI umanitatea) ar dispărea brusc de pe fața pământului: diversitatea naturală a speciilor va înflori, natura va înflori treptat recâștiga toate artefactele umane Noi, oamenii, suntem reduși la o privire pură fără trup care ne observă absența completă și, așa cum a subliniat Lacan, aceasta este poziția subiectivă fundamentală a fanteziei: a fi redus la Vobjet a, la privirea pe care această lume o observă într-o stare de non- existența subiectului (fantezia de a asista la propria ta concepție, la împerecherea părinților tăi sau la propria ta înmormântare, precum Tom Sawyer și Hucklebury Finn) Astfel, „Lumea fără noi” este o fantezie în forma sa cea mai pură: să asistăm la modul în care Pământul însuși revine la o stare de nevinovăție înainte de castrare, înainte ca noi, oamenii, să-l stricăm cu aroganța noastră Dacă am fi fost destinați să intrăm în asta spațiu fanteziei de unde am fost complet expulzați, rezultatul ar fi de coșmar Având în vedere imposibilitatea relațiilor sexuale, care este esențială pentru natura umană, I da, este fundamental, nu este de mirare că utopia lui „Avatar” se bazează pe formula hollywoodiană de reproducere a cuplului, o tradiție îndelungată de a trimite un erou alb pensionat la sălbatici pentru a-și găsi acolo un partener sexual potrivit (amintiți-vă, de exemplu, „Dansează cu lupii”) Au fost scrise nenumărate tratate despre acceptarea Realității istorice prin istoria familiei ca bază ideologică fundamentală: istoria conflictului marilor forțe sociale (clase etc ) este construită în coordonatele dramei familiale Această ideologie, desigur, își găsește expresia finală la Hollywood, mașina ideologică supremă: în produsul tipic de la Hollywood, totul, de la soarta Cavalerilor Mesei Rotunde până la asteroizii care se prăbușesc în Pământ, se transformă într-o poveste oedipală Punctul culminant ridicol al acestei abordări de la Hollywood, când marile evenimente istorice de pe ecran devin fundalul poveștii de dragoste a unui bărbat și a unei femei, este atins în Reds de Warren Beatty În acest film, Hollywood găsește o modalitate de a reabilita însăși Revoluția din octombrie, poate cel mai traumatizant eveniment istoric al secolului al XX-lea Cum se reflectă exact Revoluția din octombrie în imagine? Cuplul John Reed și Louise Bryant trec printr-o criză emoțională profundă Dragostea lor capătă o nouă idee când Louise îl vede pe John citind un revoluționar pasionat „avatar”: strategii ale ideologiei corecte politic | vorbire Urmează o scenă de sex, întreruptă de episoade arhetipale ale revoluției, dintre care unele ecou prea evident modului în care fac dragoste De exemplu, când John se conectează cu Louise, în cadrul următor vedem strada unde o mulțime întunecată de demonstranți se oprește și înconjoară tramvaiul „falic” în mișcare Și toate acestea pe fundalul „Internationale” care sună Când cuplul ajunge la orgasm, Lenin însuși apare pe ecran, adresându-se sălii pline de delegați Acesta este mai degrabă un profesor înțelept, perspicaz, care consacră inițierea amoroasă a unui cuplu, decât un lider cu sânge rece al revoluției Și se dovedește că până și Dumnezeu este cu ea, cu Revoluția din octombrie, dacă a servit la reunirea iubiților Avatar este de-a dreptul de modă veche aici, chiar mai mult decât Titanic, precedentul blockbuster al lui Cameron Gândește-te, „Titanic” este un film despre dezastrul unei nave care s-a ciocnit cu un aisberg? Este necesar să luăm în considerare cu atenție scena dezastrului: acesta are loc atunci când doi tineri iubiți (interpretați de Leonardo DiCaprio și Kate Winslet), după ce și-au sigilat dragostea cu sex pasional, se întorc pe puntea navei Dar asta nu este tot: dacă acesta ar fi sfârșitul problemei, atunci catastrofa ar fi pur și simplu pedeapsa Soartei pentru o dublă infracțiune (sex în afara căsătoriei și încălcarea limitelor clasei) Mai important aici este că pe punte Kate vorbește cu toată pasiunea ei Mă laud pe zizek iubitei ei că vasul va ajunge la New York a doua zi dimineață, iar ea ar pleca cu el, cu Leo, ar prefera sărăcia cu iubitul ei decât o viață înșelătoare și depravată printre bogați În acest moment, nava lovește un aisberg pentru a preveni!*) ceea ce ar fi un adevărat dezastru, adică viața îndrăgostiților din New York împreună Este sigur să presupunem că viața de zi cu zi și rutina le-ar distruge sentimentele Astfel, catastrofa are loc pentru a le salva iubirea, pentru a păstra iluzia: dacă nu s-ar întâmpla acest lucru, ar trăi „ferici până la veșnicie” Dar asta nu este tot: ultimul episod cu DiCaprio ne oferă un alt indiciu Îngheață în apă înghețată, murind treptat, iar Winslet stă în siguranță pe un panou mare de lemn Dându-și seama că îl pierde, țipă: „Nu te voi lăsa niciodată să pleci!” Și în același moment îl împinge cu propriile mâini De ce? Pentru că și-a făcut treaba Cu alte cuvinte, în spatele poveștii îndrăgostiților, „Titanic” spune o altă poveste - despre o fată răsfățată din înalta societate în căutarea ei înșiși: este confuză, nu știe ce să facă cu ea însăși, iar DiCaprio, se comportă nu atât de mult iubitul ei, ca un fel de „mediator care dispare”, a cărui sarcină este să o ajute să găsească pe ea însăși și un scop în viață, imaginea ei (și la propriu: el îi pictează portretul) După ce și-a jucat rolul, el dispare De aceea ultima lui „avatar”: strategii ale ideologiei corecte politic | Cele de cuvinte înainte de a se scufunda în apele înghețate ale Atlanticului de Nord nu sunt cuvintele unui iubit în trecere, ci mai degrabă ultimul discurs al unui predicator care îi spune fetei cum să trăiască mai departe, cum să fie sinceră cu ea însăși, fidelă cu ea însăși, etc Aceasta înseamnă că marxismul superficial de la Hollywood al lui Cameron (preferința lui vădită pentru clasele inferioare și caricatura narcisismului brutal și oportunismului bogaților) nu trebuie să ne înșele: în spatele acestei simpatii pentru săraci se află o altă narațiune, un mit profund reacționar, mai întâi dezvăluit complet de Kipling în The Courageous Captains unde vorbea despre un tânăr bogat aflat în criză care își recapătă dragostea pentru viață printr-o scurtă legătură intimă cu viața plină de sânge a săracilor Iar în spatele simpatiei pentru cei săraci se profilează gândul că ei sunt exploatați fără milă Astăzi, însă, Hollywood pare să se îndepărteze din ce în ce mai mult de această formulă Luați succesul de desene animate „Kung Fu Panda”, care reflectă obiecte și nevoi cotidiene simple, golul din spatele lor, totul este o iluzie Acesta, apropo, este motivul pentru care universul desenului animat este asexuat: nu există sex și atracție sexuală în el, structura sa este preoedipală, oral-anală (apropo, chiar numele protagonistului, Po, în germană) înseamnă „fund”) Po este un om gras simplu, stângaci și un erou kung fu, un nou Învățător și o excepție I Al treilea lucru important în această dialectică duală este sexualitatea Poate că acest personaj asexuat, Panda, ar trebui asociat cu trecerea treptată de la tema „reproducției în cuplu” în curentul mainstream de la Hollywood Fiecare film cu James Bond se termină cu o scenă în care Bond face dragoste cu o fată Bond, fiecare film Bond cu excepția ultimului - „Quantum of Solitude” - la finalul căruia Bond și fata pur și simplu realizează că nu și-au recuperat încă suficient din răni vechi Și mai semnificativă este lipsa sexului din ultimele două romane ale lui Dan Brown („Codul lui Da Vinci” și „Simbolul pierdut”), precum și în adaptarea cinematografică din „Îngeri și demoni”, prima dată în cinematograful de la Hollywood care un film se bazează pe o carte, în care protagonistul și eroina fac sex, dar adaptarea cinematografică nu - ceea ce este exact opusul tradiției de la Hollywood de a adăuga scene de sex la romanul pe care se bazează filmul Această renunțare la sex nu are nimic de-a face cu libertatea Mai degrabă, avem de-a face cu încă o dovadă a fenomenului descris de Alain Badiou în „Lauda dragostei”: astăzi, în timpul nostru pragmatic narcisist, însuși conceptul de „îndrăgostire”, un atașament pasional față de un partener sexual, este considerate din ce în ce mai învechite și periculoase Aceste trei caracteristici ale „Avatar” - aderarea la vechea formulă de a crea o pereche de iubiți; încredere deplină în fantezie; acceptarea naivă a unui clișeu străvechi când alb „avatar”: strategii ale ideologiei corecte politic | un bărbat se căsătorește cu o prințesă nativă și devine regele tribului ei - făcându-l mai degrabă conservator și demodat din punct de vedere ideologic Strălucirea sa tehnică servește la mascarea conservatorismului pe care este construit filmul Sub setul aparent de teme politic corecte (un alb cinstit de partea nativilor corecți din punct de vedere ecologic împotriva „complexului militar-industrial” al imperialiștilor ocupanți), se poate detecta cu ușurință o întreagă gamă de motive rasiste violente care gravitează în jurul temei din „The Man Who Wanted to Be King”: persoana cu dizabilități, respinsă de Pământ, se dovedește a fi un tip suficient de bun pentru a obține mâna și inima unei prințese frumoase locale și pentru a-și ajuta oamenii să câștige bătălia decisivă Mai mult decât atât, portretul idilic al nativilor cu pielea albastră ne uimește complet și nu le observăm ierarhia despotică, indispensabilă dacă au o prințesă Astfel, morala filmului este transparentă Nativii au o singură alegere: fie oamenii îi salvează, fie îi distrug În ambele cazuri, sunt o jucărie în mâinile omului Cu alte cuvinte, ei pot alege fie rolul nefericitei victime a realității imperialiste, fie rolul care le este atribuit în fantezia omului alb Între timp, acest film face bani în toată lumea - taxele au ajuns la un miliard în mai puțin de trei I la câteva săptămâni după lansarea ecranelor, se întâmplă ceva care își repetă în mod ciudat intriga Dealurile din statul Orissa din sudul Indiei, locuite de tribul Kondh, au fost vândute companiilor miniere care plănuiesc să-și dezvolte uriașele rezerve de bauxită (depozitul este evaluat la cel puțin patru trilioane de dolari) Reacția la acest proiect a fost răscoala armată a maoiștilor (naxaliților), care confirmă încă o dată vechea zicală: resursele naturale pot fi un blestem Arundhati Roy scrie în Outlook India că armata de gherilă maoistă „este format aproape în întregime din oameni săraci care au venit din triburile lor și trăiesc în condiții de foamete constantă, ceea ce îi pune în pragul unui dezastru pe care ni-l putem imagina doar în Africa Centrală Aceștia sunt oameni care, chiar și după șaizeci de ani de așa-zisa independență indiană, nu pot conta pe educație, îngrijire medicală și beneficii sociale Aceștia sunt oameni care au fost asupriți fără milă timp de decenii, înșelați de micii afaceriști și cămătari, femeile au fost violate în funcția lor oficială de poliție - avatar": strategii ale ideologiei corecte politic | personalul departamentului de ceruri și păduri Ei își datorează calea unei aparențe de demnitate în mare parte maoiștilor care au trăit, au lucrat și au luptat pentru ei ani de zile Dacă triburile au luat armele, au făcut-o pentru că guvernul, care nu le-a dat decât cruzime și neglijență, acum vrea să le ia ultimul lucru care le-a mai rămas - pământul [ ] Ei cred că dacă nu luptă pentru pământ, vor fi distruși [ ] Armata lor epuizată, zdrențuită, în care majoritatea soldaților nu au văzut niciodată un tren, un autobuz sau chiar un orășel, luptă doar pentru a supraviețui ” Prim-ministrul indian a descris revolta drept „cea mai mare amenințare la adresa securității interne” Mass-media de masă, care a prezentat-o ca pe o rezistență teroristă la progres, este plină de povești despre „terorismul roșu” care au înlocuit articolele despre „terorismul islamic” Nu este surprinzător, indiu Arundhati R Mg Războiul lui Chidambaram // http://www outlookindia com/article aspxP [Accesat / / ] I Statul rus răspunde printr-o operațiune militară masivă împotriva „cetății maoiste” din junglele din centrul Indiei Într-adevăr, ambele părți recurg la cele mai brutale violențe în acest război inuman, iar „dreptatea populară” a maoiștilor este severă Dar oricât de inacceptabilă ar fi această violență în viziunea noastră liberală, nu avem dreptul să o condamnăm De ce? Da, pentru că situația lor repetă exact ideea lui Hegel despre mafia: rebelii naxaliți din India sunt triburi înfometate cărora li se refuză chiar și o viață minim decentă Ei luptă pentru viață Deci, de unde vine filmul lui Cameron? Și nimic de-a face cu asta Nu există prințese înalte în Orissa care să aștepte ca un erou cu fața palidă să vină să le seducă și să-și ajute oamenii Acolo sunt doar maoiști, trezind țăranii înfometați să lupte Deci, poate că adevăratul avatar este Avatar însuși, un film care înlocuiește realitatea? Slavoj Zizek Slavoj Zizek ARTA PRESENTĂRII HAUSE Despre autostrada pierdută a lui David Lynch Regizor: Vechaslav Glazychev Editor-șef: Gleb Pavlovsky Traducere din engleză de Andrey Zotagin cu participarea Tatyana Astafieva, Alexandra Danilova, Maria Rumyantseva, Pavel Chernosvitov și Elena Fomicheva Semnat spre publicare la Format x / Căști NewBaskerville Imprimare offset Hartie offset Conv cuptor l , Tiraj de exemplare Editura „Europa” Tipărit după aspectul original la Moment Printing House 'b fwiuox Pchncho al întunericului s 'yus'e "shayu languidly C WT PO-*OSG "Sh "MG INainLSIm AN OSL'VіPіet GO" "ponastsashemu" din mvPRIYga® och 'hot Și de parcă ai fi despre "i" și - an * pro-tramstyo fantiei spațiul fictiv al răzbunării spațiului • hchme-sluyyym * devine MMIMm ipshmmoMmyy și yatotneant NOS Voi cho tsopra "them kotoroaprmіuіuіsіaua'as "saline Pyichp K race oto fiRkmm Lii * o "self prismo> * and "<t-sa vsagao osіaNsa lyadoly * Glory Live Că "și * - după ce te-a triplat, suntem că * ♦ chiar aisgoyiyu despre tine - * orpy spune * Zhizhe? Sunt amy June Liimo când citim scorbutul lui Zhiѵako însuși * Ro "aa on iroimt a scris un link Zhiaeaom apoi * yl apoi" lge strânge-ți nasul ■ * acolo cel mai f ^ o-• "p * v rotona raapnp ' pansky și rp "ow apyu ntw loatprnoy-memory pe otp- „Ne-ați gândit” ceva ch z nrochigommzgo de către noi ”-pp uѵshchayo care tatoags * yaveruyu ebmіmaag Zhizhak ” ogo - 